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FIG. I. — OSSUAIRE JUIF. (Petit musée biblique des Pères Blancs, Sainte-Anne, Jérusalem.) 


L'ART PLASTIQUE CHEZ LES JUIFS 


A présente étude a pour objet d’apporter quelque lumière sur un problème 

psychologique, relatif au peuple qu’on peut qualifier entre tous d’7ntellectuel. 

L’art est le miroir fidele de la civilisation, mais en tant qu’expression affective, 

spontanée, inhérente à l’humanité entière, il est universel. Or, si le Juif de l’Anti- 

quité n'apparaît pas comme un créateur de formes plastiques, on ne saurait nier 

que les multiples créations de son imagination ne décèlent ses tendances propre- 
ment artistiques. 

Reconnaissons d’abord qu’il n’y a pas d’art plastique spécifiquement juif, 
au risque de heurter la susceptibilité de certains artistes de nos jours. Par contre, 
il y a un tempérament purement juif, qui se manifeste de façon frappante chez 
certains peintres ou sculpteurs juifs. 

L’effervescence de l'esprit juif se manifeste dans tous les domaines : Einstein, 
Bergson et d’autres, ont changé, dans une certaine mesure, l'aspect ou la com- 
préhension des choses. Toutefois, la pauvreté d'Israël dans les créations plastiques 
en présence de l’immortelle Hellade, est aussi frappante que la transformation 
brusque qu'il a subie à notre époque, et la virtuosité dont il fait preuve de nos jours. 


I. Les critiques. — Les artistes juifs qui exposent actuellement dans divers 
salons ont éveillé l'attention des critiques d’art. Nous avons signalé ailleurs que 
dans ce qu'on appelle « l’École de Paris », on distingue aisément un certain désé- 
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quilibre et en méme temps une 
certaine chaleur de tempéra- 
ment, qui sont le fait de plu- 
sieurs peintres juifs. 

Les critiques dont ceux-ci 
ont été l’objet ne sont pas sans 
fondement. Dans Pirké A both 
on lit ceci: «Celui, dit Rabbi 
Jacob, qui, en se promenant, se 
détourne de l’étude de la Thora 
(la loi) pour dire : que cet arbre 
est joli, comme ce sillon est bien 
tracé, celui-là mérite la mort.» 

« La Jérusalem céleste, écrit Re- 
FIG. 2. — URNES DE PIERRE DU SECOND TEMPLE. pike . 
Colles Barak ere | nan, est gauche, puérile, impos- 
sible, en contradiction avec 
toutes les règles de l'architecture qui sont celles de la raison... C’est le crayon 
grossier d’un enfant traçant, avec un outil qu il ne sait pas manier, le dessin d’une 
ville qu'il n’a pas vue ». 

Mais ces reproches ne sauraient être pris à la lettre, ils ne s'appliquent pas à 
toutes les époques de la vie d'Israël, et il ne faut pas perdre de vue la richesse spi- 
rituelle qui se dissimule derrière cette infériorité plastique. De ce point de vue, le 
problème présente un intérêt considérable. I] met en cause, en effet, toute la cris- 
tallisation de l'esprit monothéiste ; son importance est capitale dans le domaine 
philosophique, parce que c’est la durée ou iL intensité de la vie intérieure, qu’il nous 
invite à considérer. 

Si l’art, sous son aspect le plus noble, revêt un caractère purement spirituel, 
nous ne pouvons concevoir son absence non seulement chez Israël, auteur du 
Livre, mais chez aucun peuple, civilisé ou 
non : « L'art, écrit M. H. Delacroix, ne 
sort pas de l’activité du jeu, mais bien 
de toutes les activités humaines. Aussi 
bien du geste du sauvage qui ébauche 
la forme de l’objet auquel il pense, 
aussi bien de la danse d’excitation et 
d’amusement que de la danse sacrée, 
aussi bien de l'utilité, de la vie sociale, de — 
la religion, que du simple jeu. » « Aucune 
société si rudimentaire qu'elle fût, dit 
Salomon Reinach, n’a ignoré l’art. » 


FIG. 3. — FRISE DE LA VIEILLE SYNAGOGUE DE TIBÉRIADE. 


n° s. ap. J.-C. (Collection Bezalél, Jérusalem.) Il existe donc un art chez les Juifs, 
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mais son aspect est tres particulier. 
C'est un art subjectif, qui ne se 
manifeste que par le Aéyoc, et dont 
la manifestation objective consiste 
dans le lyrisme des Psaumes, les 
cris déchirants des prophètes, la 
poésie sublime de Yehouda Halévy, 
la tension spirituelle de l’Amor 
Dei de Spinoza. Mais ce lyrisme 
revêt aussi une certaine forme 
plastique soit dans l'Antiquité, 
soit chez les modernes, qu'il s’a- 
gisse de Henri Heine, ou de 
Pissarro. Ceci vaut la peine d’être 

he : FIG. 4. — CHANDELIER A SEPT BRANCHES. 
examiné de pres. (Collection Bexalél, Jérusalem.) 


IT. L’art judaïque. — Il est hors de doute que les Hébreux, peuple de patres, 
de laboureurs, de soldats, d’une religiosité implacable, n’ont pas eu un art plastique 
aussi important que celui de leurs voisins, Égyptiens, Chaldéens, Phéniciens, ou 
Grecs. Il est à croire que cette infériorité a pour raison d’être leur vie coutumière 
de bergers ou d'agriculteurs et non pas exclusivement leur nomadisme. 

L’Egypte, qui a laissé des monuments massifs, fixés pour l'éternité, eut une 
influence prépondérante sur les Sémites ; mais il ne semble pas, toutefois, que 
les Phéniciens ni même, dans une certaine mesure, les Juifs, soient des imitateurs, 
dépourvus d'originalité. 

Le mythe, qui se caractérise par l’animisme ou le fétichisme, est inhérent à 
l'enfance de l’humanité. On le voit exercer une action significative sur le pro- 
cessus mental des Hébreux nomades. « Quand on adore, lisons-nous dans |’His- 
toire de l'Art de Perrot et Chipiez, pour | 
ce qu'il y a en eux de puissance et de 
vie mystérieuse, le mont dont la cime 
s’enveloppe de nuages, le flot frais de 
la source, l’arbre colossal, le culte ne 
comporte pas d’images, ou, s'il en admet, 
celles-ci n’ont guère qu’un caractère 
suggestif et symbolique. » 

Les Hébreux ne tardèrent pas à 
abandonner définitivement l’adoration 
du totem, taureau, ane, serpent, veau 
d'or, etc., en un mot, toute idolatrie, 
dénommée ferafim ou aboda zara. Ils ne so Ph cay. Le On (Fawilleside Rome.) 
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se plieront pas, en d’autres termes, à l’empire du polythéisme, exprimé par des 
formes qui traduisent aux yeux les forces éternelles et distinctes qui gouvernent 
le monde. Ils resteront attachés au culte de Yahvé, réfractaire par excellence au 
développement de la sculpture, qui se refuse à suggérer la forme d’un être vivant, 
et qui finira par inspirer la prohibition de l’image de l'individu. 

Au cours des temps, nous voyons la montagne, l'arbre, ou tout ce qui a pré- 
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FIG. 6. — COURONNE DES ROULEAUX DE LA LOI. FIG. 7. — LAMPE D’APPLIQUE A NEUF BECS. 
xvint® s. (Musée de Cluny.) France. xiv° s. (Musée de Cluny.) 


senté un aspect monstrueux, céder la place à un équivalent, tel que le temple égyp- 
tien ou la pyramide, ou bien servir de modèles à certains objets façonnés par 
l’homme : c’est la le début embryonnaire de la sculpture. 

Si la statue n’existait pour ainsi dire pas en Palestine, à côté du chêne, ou 
près de la fontaine se dressait le pieu, l’aschera, réduction de l'arbre sacré, aux 
branches duquel il avait peut-être été emprunté ; « c’est le bétyle, qui pourrait 
bien avoir été à l’origine une réduction, une représentation abrégée de la mon- 
tagne, dont les rocs avaient fourni la matière». Le bétyle, simple pierre brute (celle- 
ci reflète un symbole sacré dans la Bible), est la forme originaire du maçceba, dont 
les formes secondaires reçoivent, par le travail du ciseau, un sens particulier ou 
emblématique. La sculpture sur pierre, notamment la décoration des grands” 
tombeaux exécutés dans le roc était donc en usage chez les Juifs de l'Antiquité 

Israël était aussi familier avec l’art du lithoglyphe. Le costume sacerdota 
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d’Aaron est chargé de pierres dures serties dans l’or: « c’est un ouvrage de gra- 
vure sur pierre, comme des gravures de cachets » (Exode, XXVII, 9-21). « Vous y 
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FIG. 8. — TABERNACLE PORTATIF. Vienne, 1707. FIG. 9. — BOITE A PARFUMS. Allemagne, xvirs. 


(Musée de Cluny.) (Musée de Cluny.) 


emploierez l’art du sculpteur et du lapidaire, vous y graverez les noms d'Israël 
après avoir enchassé les pierres dans l'or (Exode, XXVIII, 11). » Les Juifs savaient 
fabriquer des bijoux (mentionnons le nezem remis à Rébecca par Eliézer), des 
tapis, des verreries, de la poterie ou des tuniques, et des robes, aux couleurs vives. 
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Jacob fit pour Joseph une tunique de plusieurs couleurs (Genèse, XXXVII, 3). 
En ce qui concerne l’orfèvrerie, les fouilles récentes de Gezer, de Megido, de 
Jéricho, prouvent que les artistes juifs de l'Antiquité excellaient dans l’art de fondre 
et de ciseler l’or et l'argent ; qu'ils savaient sertir des pierres précieuses et les graver. 
A Alexandrie, des bancs étaient réservés 
dans la synagogue aux orfèvres et aux 
argentiers. L'industrie des tapisseries à 
sujets figurés était également une spécia- 
lité des tisserands juifs d'Alexandrie. © 
Les fleurs, ou tout ce qui tire ses motifs 
du règne végétal, sont le seul ornement 
qui, après le retour de la captivité, trou- 
vera grâce devant l’orthodoxie juive. 
D'ailleurs, c’est à l'olivier, à la vigne, au 
grenadier et à d’autres arbres qu'était 
emprunté le décor sculptural du Palais de 
Salomon. Ce palais, qui était soutenu par 
des colonnes de cèdres, fut surnommé « la 
maison de la forêt du Liban ». Ce sont 
ces motifs végétaux qui constitueront les 
éléments de l’art judaïque. Les monnaies 
des princes asmonéens, les hypogées, les 
sarcophages en reproduiront les thèmes. 
Dans l'exil, les Juifs n’ont pas fait en- 
tièrement table rase de l’art plastique. Au 
moyen âge, des scènes bibliques étaient 
peintes sur les murs des maisons riches. 
no dust DS CA (ae D n Certaines synagogues d'Italie et de Colo- 
ene étaient décorées de lions, d'oiseaux, 
de fleurs, de chandeliers (menorah), et de deux triangles entrecroisés: le bouclier 
de David (maguen David). 

Les lions, qui symbolisent dans l'Antiquité la puissance et qui sont souvent 
évoqués dans la Bible, en particulier par Ezéchiel (XIX), non seulement ornaient 
le mobilier du temple, mais n’ont pas cessé d’être reproduits, en dépit de la 
prohibition des figures animées. Les oiseaux et les fleurs apparaissent aussi dans 
les mosaïques anciennes de la Palestine. Le chandelier à sept branches, devenu 
le symbole officiel du judaïsme en exil, est représenté sur des monuments juifs 
et à la synagogue. 

Les Juifs se sont distingués dans l’art de l’enluminure et de la calligraphie. 
« La Bible de Kennicot n° 1, dit Vishnitzer, présente un témoignage d'activité 
juive plus précieux encore, en ce qu’elle fournit une production due entièrement 
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au génie juif et aux mains juives. » Dans cette Bible, le caractère des miniatures 
est « purement ornemental, à l'exception de celles qui représentent le roi David, 
Jonas, Balaam, la bataille entre les chats, les rats, les loups et les ustensiles du 
Temple, qui peuvent être considérées comme illustratives ». Signalons aussi la 
Hagada de Sarajevo, qui date du xive siècle. 

Dans l'Antiquité, toute notre attention se concentre sur le temple de Salomon, 
dont il nous reste dans la Bible 
une belle description. « De tous les 
temples, lisons-nous dans 1’ Histoire 
de l'Art de Perrot et Chipiez, bâtis 
par la race à laquelle appartenaient 
les Hébreux, le temple qui couron- 
nait la colline de Sion est le seul 
dont nous avons une description ; 
celle-ci, malgré les lacunes que l’on 
y constate, dans le livre des Rois 
comme chez Ezechiel, est encore un 
document hors ligne, comme il 
n'en existe pas un dans toute la 
littérature grecque et romaine.» Il 
convient de faire remarquer qu'à 
l'édification de ce temple, ce chef- 
d'œuvre, collaborèrent Hiram et 
des ouvriers phéniciens. 

Le Congrès archéologique de 
Syrie-Palestine a signalé que la ee MRC Ge cua ON ni tee 
synagogue de Cana, reconstituée par 
P. Gaudence Orfali, est décorée d’une frise où se trouve représentée l'Arche d’Alliance. 

L'art judaïque se manifeste aussi dans les ornements exécutés sur le parokket 
et sur les voiles qui enveloppent la Thora. 

On ne saurait nier, toutefois, que l’art chez les Juifs ne reflète celui de 
diverses civilisations étrangères. Ilest égyptien, babylonien, hellénistique, arabe, go- 
thique, etc. ; il demeure dépendant des conceptions qui dominent à chaque époque. 

L'art assyrien, par exemple, nous présente un génie ailé d'un aspect mons- 
trueux combinant la forme humaine avec celle des animaux. Les Khérubim du 
Temple et le trône de Salomon, orné de deux lions et d’un jeune taureau, 
sont inspirés de semblables ouvrages. L'art égyptien, tout en gardant un 


* caractère majestueux (énormité, images mythiques: montagnes, arbres, etc.), 


est plus raffiné, plus simple, plus symétrique ou plus géométrique dans ses 
lignes et ses contours. Son influence est manifeste dans le Temple de Salomon. 
De même, l’art gothique a marqué sa trace dans les illustrations de la Hagada 
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de Pâques, de la Bible (Adam et Eve, le serpent, le jugement de Salomon) et sur 
certaines façades de synagogues, surtout en Allemagne. 

Ainsi, après avoir constaté que les tribus de Jacob ne sont pas si opposées 
qu’on l’a dit à l’art plastique, il faut bien concéder qu'elles ne méritent pas tou- 
tefois d’être égalées sur ce terrain aux peuples voisins. Leur instinct créateur, nous 
allons le voir, suivra des voies 
particulières. 


re 
Ay 


III. Le dynamisme d'Israël. 
On s'étonne à bon droit de cons- 
tater qu’Israél, qui a laissé une lit- 
térature remarquable, aussi riche 
que variée, n’a pas eu le souci de 
traduire ses conceptions, a l’instar 
des peuples civilisés de l’Antiquité, 
sous une forme sculpturale ou pic- 
turale. Est-ce par idéalisme pur 
que les descendants d'Abraham 
n’ont pas eu recours à l’expres- 
sion plastique ? Il semble qu'une 
de leurs plus hautes qualités ré- 
side dans l'amour du subjectif, de 
ce qui se rattache à l'esprit ou à 
la pensée pure, de ce qui peut se 
passer du géométrisme, du solide. 
La preuve en est que leurs belles 
et sublimés créations ont leur 
source intarissable dans ce reploie- 
ment intérieur, dans l’activité de l'intelligence pure, dégagée de tout lien exté- 
rieur. Leur inquiétude, leur douleur éternelle trouveront dans une méditation 
concentrée une sonorité lyrique incomparable. Si les Juifs n’ont pas de Rem- 
brandt, ils ont. produit un Spinoza. 

Toutefois, cette spiritualité ne prétend pas condamner l’œuvre plastique, qui 
n'est pas moins spirituelle. Spinoza, lui-même, n’a-t-il pas laissé un volume de 
dessins ? Ne fréquentait-il pas les peintres de son temps ? Et l’école chrétienne 
primitive, qui est aussi imbue de spiritualité, n’a-t-elle pas encouragé les peintres ? 
« Cette école, explique Chateaubriand, a cherché un autre maître ; elle le recon- 
naît dans cet artiste, qui pétrissant un peu de limon entre ses mains puissantes, 
prononça ces paroles: Faisons l’homme à notre image. Pour nous, le premier trait 
du dessin a existé dans l’idée éternelle de Dieu, et la première statue que vit le 
monde fut cette fameuse argile animée du souffle du CrÉte 


FIG. 12, — Tass. Hollande. xvn* s. (Musée de Cluny.) 


| 
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On peut donc se demander pourquoi le Juif n’a pas fait preuve de qualités 
artistiques au même titre que l’Egyptien, le Grec ou le Romain. A quoi tiennent 
donc les différences qui séparent les différents modes de créer ? La difficulté que 
présente le problème des aptitudes du Juif en ce domaine relève de la psychologie. 

Tout art implique un mode 
d'expression émotif. Or, cette 
expression sensible peut revêtir 
plusieurs formes. Elle peut être 
musicale, poétique, picturale, 
sculpturale, architecturale. Elle 
est, en d’autres termes, un 
rythme profond de la joie ou 
de la douleur ; elle traduit les 
aspirations, les angoisses, les 
désirs tumultueux de la vie; 
en ce sens, l’art peut revétir 
un caractére universel. En ce 
sens, aussi, le Juif est artiste, 
son infériorité ne se révèle que 
dans la plastique. Pourquoi ? 
On peut répondre que, dans 
son application universelle, l’art 
varie du point de vue expres- 
sif. Quoiqu'il apparaisse sous 
une forme cristallisée et géné- 
ralisée dans tous les produits 
de l'industrie humaine, les 
différents peuples, suivant le 
milieu et les circonstances, ont | 
dérivé à leur profit, selon les tendances de leurs génies respectifs, les cou- 
rants conformes à leurs tempéraments, à leur façon de créer. On ne peut con- 
tester que les Grecs aient discerné avec plus de finesse et d’aisance la symétrie, 
l'harmonie, la raison dans la Nature. Ce caractère rationnel, qui ne trouve son 
application que dans la géométrie, qui répugne au devenir, à tout ce qui paraît 
irréel, reste attaché au génie grec, et d’une manière générale, païen. Les Juifs en 
sont à l’antipode. Ce sont, si je puis dire, au sens artistique, de mauvais géomètres. 
Persécutés, nomades, ils ont parcouru le monde sans avoir le loisir et la liberté 
d'admirer la terre qu'ils foulaient. Mais peut-on dire que, dans cette course inces- 
sante, ils aient succombé sans rien donner? Non! C’est précisément ce caractère 
d'extrême mobilité, inhérent au tempérament juif — depuis son séjour au désert 
où ses sensations ont été concentrées sur un être simple, sur quelque chose d'ordre 
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FIG. 13.— MANUSCRIT. HISTOIRE D'ESTHER. Hollanae. xvir s. (Musée de Cluny.) 
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purement philosophique — qui recèle la qualité la plus féconde de leur génie. 
C’est par cette voie que de grands secrets métaphysiques relatifs a l’essence de 
l'être, incompréhensibles par la voie unique de la raison, saisissables seulement 
par le repliement intérieur, par la spontanéité, par l'intuition, nous sont révélés. 


FIG. 14. — STATUEITES, BRONZE ET PIFRRE, Moïse, xvi° s. Aaron. xvil® s. (Musée de Cluny.) 


On peut donc dire que l’espace n’a jamais été le lot d'Israël. C’est dans le temps 
qu'il a vécu ; autrement dit, étant donné son aspect purement dynamique, Israël 
incarne la durée ou le temps même. Le Grec manifeste sa vie, ses penchants, d’une 
façon extérieure, le Juif les manifeste d’une façon intérieure. 

Si nous remarquons, d'autre part, que l’inaptitude plastique subsiste, dans une 
certaine mesure, dans les œuvres des artistes juifs modernes, 1l faut bien recon- 
naître qu'il y a la un élément héréditaire, un caractère atavique assez persistant. 
Ceci peut s'expliquer du point de vue philosophique. Notre façon de voir ou de 
penser vient d’une source lointaine, de nos ancêtres. Autrement dit, ce moi qui est 
en train d'écrire n’est, en quelque sorte, qu'un concentré de tous les individus qui 
m'ont successivement donné la vie. Et s’il y a en moi un élément nouveau déri- 
vant de mon évolution, je ne renferme pas moins a priori quelque chose d’essen- 
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tiel et de plus ancien, de quasi 
indestructible, portant l’em- 
preinte du caractère primordial 
de mon aieul. Cet élément a 
priori peut, bien entendu, s’as- 
souplir, se modifier avec le 
temps. D'autre part, l’art plas- 
tique, en tant que luxe, en 
tant qu’objet a la rigueur su- 
perflu, distrayant, dépassant 
visiblement l'utilité, exige la 
liberté assurée par des ressour- 
ces suffisantes. On conçoit que 
ces moyens d'action faisaient 
défaut aux enfants d'Israël, 
simples hommes du désert, pour 
qui les objets inutiles, sculp- 
tures ou autres, constituaient 
un pesant fardeau, presque cons- 
tamment en état de guerre, 
même lorsqu'ils furent fixés en 
Palestine, fréquemment expul- 
sés et parqués dans des ghettos 
pendant l'exil. FIG. 15. — rpnon, xvi? s. (Musée de Cluny.) 
Voilà ‘pourquoi les Juifs ne se 

sont pas distingués dans des arts tels que la sculpture, l'architecture et la peinture. 
D'autre part, la loi interdisait aux Juifs de faire des images, pour ne pas concré- 
tiser ou avilir la divinité qui devait être saisie intuitivement, spirituellement, 
abstraitement : « Tu n'auras pas d'autre Dieu devant ma face. Tu ne te feras 
aucune image taillée, ni aucune 
représentation des choses qui 
sont là-haut, dans les cieux, ici 
bas, sur la terre, ou dans les 
eaux de la terre (Exode, XX, 
13-4) ». Toutefois, ce texte, selon 
les critiques bibliques, notam- 
ment Wellhausen, est emprunté 
à la source élohiste, qui date 
du vire siècle, c’est-à-dire de 
deux siècles après Salomon. ! 
« La meilleure preuve de cette FIG. 16, — LINGE DE CIRCONCISION. Italie. xvi° s. (Musee de Cluny.) 
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date tardive, dit M. Jaccard, se trouve dans la description biblique du Taber- 

nacle et du Temple. Le premier était orné de « séries de rameaux d’amandier 

avec bouton et fleur ». Dans son temple, Salomon « fit sculpter des Keroubim, 

des palmiers et des fleurs épanouies » (Rois, VI-VIT). Ces quelques motifs décora- 
tifs ne sont pas de simples 
arabesques, ce sont bien des 
représentations d’objets. En ce 
sens, la loi qui proscrit les arts 
plastiques est postérieure au 
Temple de Salomon, sans quoi 
c'est dans ce temple qu’elle au- 
rait été observée en tout pre- 
mier lieu. 

M. Lods remarque aussi, 
après d’autres savants, qu’Is- 
raël, jusqu'au temps des grands 
prophètes, n'était pas mono- 
théiste. Il adorait un seul dieu 
national, Yahvé, mais il n’en 
croyait pas moins à l’existence 
et au pouvoir des autres dieux : 
il était monolatre. « Or, la mo- 

_nolatrie est une forme de poly- 
théisme. Israél n’est arrivé au 
. monothéisme qu'au vire siècle 
et, d’une façon tout à fait claire 

+ ee # et consciente, qu'au vit siècle, 

Dee ==) par un lent travail intérieur 
dont nous pouvons marquer les 
“étapes ». Renan, le grand dé- 
fenseur du monothéisme sémi- 
tique, ne conçoit pas les faits 
de la même manière. Selon, lui, 
les Sémites arrivèrent « par la fusion des dieux sans nom » à admettre la « supré- 
| matie d'un maître commun du ciel et de la terre ». Le monothéisme, pour lui, est 
un trait particulier de l'esprit sémite. 

De toute façon, les deux commandements relatifs à la prohibition seront 
rigoureusement appliqués par les prophètes devant les abus de l’art qui s’ap- 
plique à une forme solide et favorise le polythéisme. Certains savants voient là 
une sorte de fabou. L'idée « que le semblable donne prise sur le semblable, écrit 
S. Reinach, inspire aux hommes la crainte d’être représentés en effigie, crainte 


FIG. 17. — PRAGUE. VIEILLE SYNAGOGUE ET HÔTEL DE VILLE JUIF. 
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trés répandue, et dont certaines religions ont tenu compte en interdisant de peindre 
ou de sculpter la figure humaine ». Cette prohibition, selon M. Freud, « s’étend a 
toutes les actions que nous définissons par l’expression figurée : se mettre en con- 
tact, venir en contact ». Ce tabou, pour Freud, implique un « centre de désirs sur 
lesquels repose la vie infantile ». 
Tout en reconnaissant le bien- 
fondé de ces considérations, 
nous pensons cependant que 
l'attitude des prophètes en fa- 
veur du développement intense 
du monothéisme marque un 
stade intellectuel d’une toute 
autre importance. Il est même 
probable que sz Israël avait eu 
le sens de l’art plastique et le 
souci de la forme, le monothéisme 
n'aurait jamais vu le jour; la 
création ou la conception la plus 
gémale d'Israël est précisément 
un Dieu qui ne se prête à aucune 
forme, qui ne peut étre saisi au 
sens religieux que par la révéla- 
tion ou par la voie non moins 
difficile de l'intuition. I] est in- 
visible, pure spiritualité. L’es- 
prit du Judaïsme est intensé- 
ment porté à la réflexion, à la 
pensée, à la philosophie, en un 
mot au subjectivisme pur. Il 
n'y a place ici pour aucune 
des formes grecques, pour au- 
cun des dieux anthropomor- FIG. 18. — SYNAGOGUE DE CARPENTRAS. 
phiques. En vertu de l'essence 
purement spirituelle de Dieu, de sa non-objectivité, si j'ose dire, Maimonide n’a 
pas hésité a dissiper le malentendu portant sur certaines expressions bibliques 
(la descente d’Elohim, etc.) qui pourraient s’interpréter dans un sens anthro- 
pomorphique. Mais cela même n’atteint pas la portée philosophique du subjecti- 
visme chez les Juifs. Qu’on soit une parcelle de Dieu ou qu’on soit, d’après Spinoza, 
un mode ou une partie du Tout, toujours est-il que si l’on écarte une équivoque 
qui a pu se répandre dans le peuple, ce caractère subjectif, adversaire volontaire 
de tout ce qui est objectif, schématique, corporel, subsiste intégralement. 


Phot. R. Doré. 
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D’ailleurs, dans la métaphysique panthéiste de Spinoza, l’entité Dieu constitue 
le sommet, l'Unité totale, et cette sorte de monisme rappelle de près ou de loin 
l’unité monothéiste d'Israël. 

Revenons maintenant à la définition spirituelle de l’art, entendu dans son 
sens le plus général. En tant que cristallisation de l'esprit, émanation ou mani- 
festation impérieuse de la vie, l’art intéresse tout être humain sans exception. Ce 
n’est que dans ses multiples aspects qu'on est amené à lui conférer des caractères 
assez tranchés, assez distincts. Aïnsi, il peut jaillir sous une forme subjective : 
méditations philosophiques profondes, religion, musique, poésie lyrique, ou sous 
une forme objective : architecture, sculpture, peinture. Ces deux formes impliquent 
une intensité plus ou moins féconde de l'imagination. Aucun critique ne contes- 
tera aux Juifs, outre leur capacité philosophique et musicale, le don de la poésie 
lyrique. Les prophètes et les chantres de la Bible ont surpassé les Grecs, contem- 
plateurs par excellence de la forme, 555. « Le Génie hébraïque, lit-on dans |’ His- 
toire de l’Art de Perrot et Chippiez, s’éleve avec les grands prophètes jusqu’à des 
hauteurs dont personne ne lui avait montré le chemin. » Et Renan : « Si nous pos- 
sédions l’œuvre entière du conteur de Béthel, ou de Sichiem, nous verrions sans 
doute que dans son écrit résida tout le secret de la beauté hébraique, qui a séduit 
le monde a l’égal de la beauté grecque. Ses récits ont créé la moitié de la poétique 
de ’humanité. Ses récits sont comme un souffle du printemps du monde. » 

L’activité des prophetes fit « de la religion d’Israél la tige méme de la reli- 
gion générale de l’humanité ». Renan remarque avec juste raison que « le livre juif 
des Origines est de nos jours imprimé a des millions d’exemplaires. Jamais il ne 
fut un ferment plus actif qu’à cette époque reculée où, fixé a peine, il entretenait . 
dans quelques âmes ardentes le feu sacré de la justice ou de la discipline morale. » 

Telle est donc la psychologie qui se dégage de ces observations. Chez les 
Grecs, par exemple, la forme, <ido<, qui est, d’après M. Bergson, «le dessin de l’acte 


supposé accompli » ; chez les Juifs, l'acte pur, le mouvement qui s'effectue inté- 
rieurement. 
IV. L'art chez les Juifs modernes. — Mais depuis que les Juifs bénéficient de 


l'émancipation, depuis qu’ils vivent dans une atmosphère libre, comme naguère, 
sous la civilisation arabe, en Espagne, l’art plastique acquiert chez eux une nouvelle 
vigueur. Nous avons montré ailleurs que les Juifs — bien que tardivement, après 
la constitution de leur grande littérature — n’ont pas entièrement échappé au 
_ mélange du sang noir, du nègre, qui exerce une influence exceptionnelle, selon 
Gobineau et d’autres, sur les rythmes musicaux et surtout plastiques. 

La prohibition relative à l’image est désormais dépourvue de toute sévérité, 
elle devient insignifiante. Le Juif se modernise, pactise avec le progrès. Il est, dans 
une certaine mesure, le fils de la Renaissance, comme il est le fils de la machine 
ou de l'avion. De nombreux jeunes Israélites fréquentent les écoles des Beaux- 
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Arts de divers centres importants de l'Europe. Jérusalem, la ville sainte, a aussi 
son école d’art, Bezalél. 

Toutefois, en voyant beaucoup d'œuvres signées par des artistes israélites, 
devons-nous dire qu'il y a là un art spécifiquement juif ? Répondre par l’affir- 
mative nest guère possible. Il n'y a pas, à rigoureusement parler, d’art juif. Les 
jeunes Juifs adoptent les pro- 
cédés techniques des maîtres 
hollandais, italiens, flamands, 
français, espagnols. L'influence 
de ces derniers, comme celle de 
l'Antiquité et du Moyen Age, 
sur les artistes juifs est incon- 
testable. Néanmoins, on peut 
discerner une individualité ty- 
pique, parfois même originale, 
chez Israël. Cette individualité 
se caractérise essentiellement 
dans le lyrisme ou dans le dy- 
namisme, dans le réalisme ou 
dans le naturalisme ; son objet 
essentiel tend à toucher de près 
la spontanéité ou l’immédiateté 
de tout ce qui est vivant ou 
vibrant. Un tableau, pour un 
artiste juif doué, ne signifie pas 
autre chose qu'une copie tru- 
quée, assez fidèle, de la vie 
souriante ou plus généralement 
mélancolique, dans ses multi- 
ples replis angoissants, tumul- 
tueux, exaspérants. Or, ce ca- 

\ FIG. 19. — REMBRANDT. PORTRAIT DIT DE SPINOZA: L HOMME A LA LOUPE. 
ractere remarquable dans les z Al Re AE Fond 
écrits des prophètes, des grands 
poètes, dans les œuvres des grands artistes juifs, chez les tragédiens ou les 
comiques, Rachel, Sarah Bernhardt, Charlie Chaplin, le metteur en scène Max 
Reinhardt, et même si j'ose dire, dans un sens abstrait, chez certains grands pen- 
seurs, Ibn Gabirol, Spinoza, Bergson, est un reflet très significatif qui marque 
dans une large mesure l’apport éternel du type réellement juif, type susceptible 
de confirmer les réflexions que nous formulions plus haut. Ainsi la passion qui 
éclate dans Amoureuse et dans le Vie! Homme de Georges de Porto-Riche, nous fait 
toucher du doigt ce caractère juif, alors même qu'il s’est assimilé la culture gréco- 
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latine. On constate le même fait chez un grand écrivain, Henri Heine. On découvre 
sans peine la peinture de la douleur humaine chez Josef Israëls et chez un grand 
impressionniste, Camille Pissarro, tous deux pourtant fils de bourgeois aisés. 
Les femmes des pêcheurs 
tremblantes dans leur petite 
maison, les paysans qui entrai- 
nent leurs enfants hors du ci- 
metière, la vieille femme affligée 
aupres de son mari mort, les 
scènes gaies de la vie familiale, 
tout ce réalisme lyrique et ro- 
mantique apparait en pleine lu- 
mière chez Israëls, ce maitre de 
l’eau-forte, qui eut une influence 
profonde en Hollande et en 
Allemagne. Pissarro, lui aussi, 
nous apporte une vision de la 
vie anonyme et simultanée des 
êtres et des choses. Dans les 
tableaux des Boulevards, de 
l’avenue de l'Opéra, « aucune 
silhouette distrayante ne vient 
déranger la vision. Dans la 
gaine des maisons animées, la 
foule anonyme s’épand avec les 
remous de houle, des inflexions 
de vagues, des mouvements in- 
certains et sur ce grouillement 
d'êtres, le soleil ou le brouillard, 
- la neige ou la pluie éveillent la 
vie éphémère et momentanée 
d'une humanité captive de l’es- 
pace. Tout rentre dans le rythme 
universel ; on n’aperçoit plus 
que le miroitement fugitif et 
incohérent par lequel s’évoque 
la vie ondoyante et diverse. » Pissarro fut, selon Holl, « une ascension grave et 
raisonnée vers la plénitude de la sensation colorée du monde. » 
L’éphémere, pour M. Liebermann, chef de l’école impressionniste en Allemagne, 
est essentiel. Le mouvement ou le dynamisme est l'élément dominant dans les 
femmes de pêcheurs réparant les filets (1887) et dans les vieilles aux chèvres (1890). 


Phot. Julien Oppenheim. 
FIG. 20.— JOSEF ISRAELS, VIEILLE FEMME SE CHAUFFANT. (Musée de La Haye.) 
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Parmi les artistes académiques on peut citer des sculpteurs comme Antokolsky, 
Aronson, ou des peintres comme Henry Lévy (prix de Rome), Léon Bakst, Jules 
Adler. Les artistes juifs de nos jours sont nombreux. Il y en a de notoires : Pascin, 
Modigliani, Soutine, Kisling, Josefson, Chagall, Maurice Gotlieb, Isaac Gruenwald, 
Simon Lévy, Samuel 
Lévy, Léopold Lévy, 
Zak, Menkes, Maurice 
Sterne, Max Weber, 
Hermann Struck, Feder, 
Altman, Zadkin, Ada 
Levitan, Brandon, La- 
vaillon, H. Valensi, 
Jeanne Bergson, Kogan, 
Chana Orlof, Lipchitz, 
Kahler, Joseph Manobla 
Picasso (demi-juif du 
côté maternel) dont l’in- 
tellectualisme, le dyna- 
misme cubiste se préte 
parfois au caractère du 
pulpoul inextricable du 
Talmud. Les jeunes Pa- 
lestiniens qui vivent 
dans l'atmosphère du 
pays biblique, acquer- 
ront, peut-être, un ac- 
cent particulier. Il y a 
la l'espoir d’une aurore 
nouvelle. 

A cote des peintres, 
des sculpteurs et des 
architectes que nous ve- 
nons de citer un peu 
pêle-mêle, des artistes du théâtre et du cinéma, des auteurs dramatiques, on 
remarque en ce qui concerne la manifestation précise du dynamisme dont nous 
avons parlé plus haut, de grands virtuoses juifs dans la musique moderne et des 
compositeurs comme Mendelssohn, Offenbach, Strauss, Meyerbeer, Halévy, Ravel, 
Darius Milhaud. 


Phot. Marc Vaux. 


FIG. 21. — SIMON LÉVY. INTÉRIEUR. 


V. Conclusion. — Sous différentes formes, l'essence esthétique du « beau » 
s'adapte aux tendances de tous les peuples. Les Esquimaux, les Sioux et les Pata- 
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gons, les peuplades primitives, sont susceptibles de posséder un art approprié a 
leurs goûts respectifs. C’est dire, en un sens général et métaphysique, que l’art — 
en tant qu'il se rattache à l'esprit — se prête à tous les vivants. La crinière majes- 
tueuse du lion, l'élégance d’un cheval, la symétrie des branches d’arbre et les cou- 
leurs variées et attrayantes d’un 
paon, d’un papillon ou des fleurs 
n’évoquent-elles pas un rythme 
suprasensible indépendamment de 
la création de l’homme ?: « La 
simple contemplation, dit Duhamel, 
d’une fleur dans un verre d’eau, 
d'un coin du ciel a travers la fe- 
nêtre, d’un pli de souffrance sur 
un visage d'homme sont la révéla- 
tion de l'infini pour qui sait accor- 
der sa vie à la vie de l'Univers. » 
L'art, en dernière analyse, peut 
s'identifier en quelque sorte au sen- 
timent, sentiment qui revêt diver- 
ses formes rythmiques — musique, 
architecture ou peinture — qui 
éveillent toujours l'aspect latent de 
la vie. L’art est, en quelque sorte, 
une expression sw generis de la vie 
ou, selon Séailles, un « sentiment 
puissant qui s'empare de l'esprit, 
qui, pour un instant, est l'esprit 
même ; en vertu des lois mêmes 
de la vie, s’enveloppe d’un corps 
d'images qu'il organise pour s’expri- 
Rs mer ». Or, ce sentiment n'est pas 
MG. 22. — MODIGLIANI, JEUNE FILLE AU CHAPEAU DE PAILLE. évoqué constamment de la même 
(Collection Boucheny-Benézit.) + ae. , 

i manière. Ainsi, comme nous l’a- 
vons montré plus haut, les Juifs qui se replient sur eux-mêmes ont, peut-être, un 
goût moins prononcé que d’autres peuples pour la couleur et les lignes. Ce défaut 
est celui de tous les Sémites qui ont embrassé le monothéisme. Ceci ne veut pas 
dire que les Juifs ne possèdent pas une esthétique particulière. Israël se trouve 
en présence d’un dilemme : ou il est artiste plastique, par conséquent polythéiste ; 
ou il est créateur dynamique de l'Unité, je veux dire du « Monothéisme ». 

Cette tendance hostile à la représentation des choses extérieures est d'un 
intérêt capital pour l'humanité qui aspire à la totalité du bien. Après tout, « le monde 
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de révélation, dit M. Schuwer, apporté par l’art, reste encore inférieur, en tant 
qu'il est œuvre de l’homme. » 

Les symboles de l’art, qui se ramènent à une dualité intérieure et extérieure, 
se fondent sur un seul et unique élément d'ordre émotif, simplement rythmique ; 
ils présentent, tout en se confondant, deux aspects suffisamment distincts de la 


ee 


eno | 


= Rennre at ses Disciples lemme pc ly 


Phot. Giraudon, 
FIG. 23. — PASCIN. SOCRATE ET LES COURTISANES. (Paris, Galerie Pierre.) 


civilisation millénaire, la plus importante, judéo-grecque. Ces deux aspects des 
choses répondent au besoin de l'individu, si singulier dans la multiplicité de ses 
tendances. Un mélancolique, selon Spinoza, aime la musique, et un sourd peut, 
selon le degré de son intellectualité, trouver un plaisir ineffable dans la contem- 
plation d’un beau tableau ou d’un beau coucher du soleil. Mais s’il n’y a pas quelque 
chose qui vibre, pour ainsi dire, dans une œuvre d'art, si on n’y trouve pas le reflet 
de la vie intérieure, qui s’extériorise par un rythme puissant, elle ressemble à un 
lac terne et monotone. La représentation adéquate, rationnelle, des choses, n’est 
pas tout a fait suffisante, si l’on applique rigoureusement l'échelle des valeurs 
esthétiques. Cette forme achevée peut ressembler aux mathématiques qui découlent 
elles aussi, d’après Kant, de l'esthétique pure. Mais il y a quelque chose qui manque, 
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si nous nous cantonnons uniquement au côté précis des mathématiques. C’est 
l’absence de la vie, de ce souffle, si je puis dire, qui ne se prête à aucune mesure, 
comme nous l’avons montré ailleurs, qui est l’essentiel de l’œuvre de génie. 

Un exemple emprunté à l’œuvre de Rembrandt fera mieux saisir notre pensée. 
Dans l'Homme à la loupe, le peintre gé- 
nial, par une vision peu commune, a su 
dégager les traits spirituels du type sémite. 
I] ne lui donne pas l'allure d’un simple ar- 
tisan ; l’image créée par son pinceau reflète 
Vintellectualité, la méditation profonde, la 
sérénité, le mysticisme qui contraste rigou- 
reusement avec les ravages du masque 
amaigri. La torsade en forme de flamme 
de quelques cheveux gris dressés sur le 
front, n’est pas sans intention, ni l’ardeur 
des grands yeux noirs, animés d’une in- 
tense vie intérieure. Or cet effort, qui con- 
siste a dégager ces traits particuliers, rend 
précisément manifeste ce grand souffle 
plein, substantiel et chaud de la vie. C’est 
là la marque de la création géniale, qui se 
traduit par une concentration spirituelle 
pénétrante, mystique et intuitive, apte à 
dégager la richesse intérieure. Rembrandt 

FIG. 24. — ASSIETTE. FAÏENCE DE STRASBOURG. XVILI° $. na pas reproduit le physique, mais le mo- 
(Musée de Cluny.) a TE 
ral, le summum de l’intellectualité ; il a su 
discerner l'intelligence puissante de son modèle, qui constitue sur sa toile une 
véritable création. 

Néanmoins, ce couronnement suprême, cette plénitude, ne signifie pourtant 
pas, pour nous, la négligence de l'extérieur. L'artiste, surtout l'artiste de génie, 
n'est véritablement artiste plastique que lorsqu'il parvient à reproduire simulta- 
nément, avec. une heureuse ou extraordinaire réussite, le subjectif et l’objectif. En 
d'autres termes, l’art plastique nécessite, non seulement une sensibilité d’ordre 
purement objectif, mais une conception métaphysique, ou, si j'ose dire, un état 
dynamique, comme celui que nous avons remarqué en Israël. 


Henri SÉROUYA. 


NOTES 


SUR 


QUELQUES PRIMITIFS DE PROVENCE 


II. NICOLAS FROMENT 


[: n'est peut-être pas tout à fait inutile, après avoir apporté quelques nou- 
veaux documents sur Nicolas Froment et sa famille, d'examiner les attri- 
butions qui lui ont été faites, d'essayer d’en reconnaître le bien fondé. 

Nicolas Froment était natif d’Uzes! et appartenait à une famille d’artisans 
de cette cité. Le premier document qui ait été signalé sur le peintre est la signa- 
ture qu'il apposa au revers des volets desa Résurrection de Lazare, conservée par 
le Musée des Offices à Florence, le 18 mai 1461 ?. On sait que ce célèbre triptyque 
était destiné aux Observantins de Mugello, au couvent de Bosco a Frati, dans 
le voisinage de Florence. Il a certainement été exécuté sur place, à tout le moins 
a Florence 3. Il reste le seul témoignage de la présence de son auteur en Italie, à 
cette époque. IL doit être examiné si l’on veut tenter de se rendre compte des 
antécédents de l'artiste. Rappelons-en rapidement la composition: au centre, le 
Christ, accompagné de Marthe et Marie, de quelques disciples et de Juifs, ressus- 
cite Lazare; a gauche, sainte Marthe se présente devant lui pour lui annoncer 
la mort de son frère; à droite, le repas chez Lazare, l’onction par Marie-Madeleine 
des pieds du Christ. Au verso des volets, le chanoine donateur est cou devant 
la Vierge et l'Enfant. 

Avant que la personnalité de Nicolas Froment fût déterminée, ce triptyque 


1. Le fait est établi par plusieurs documents formels : l’abbé Requin en avait publié un du 24 avril 
1472 : Documents inédits sur les peintres ... d’ Avignon, extrait du vol. Réunion des Sociétés des Beaux- 
Arts des départements, 1889, p. 79. En voici d’autres: 24 juin 1465: Arch. départ. de Vaucluse, Notaires, 
Pons 46, fol. 75 v° ; 30 M 1467 : Ibidem, Brèves J. Girard, 1467, fol. 499 ; 21 avril 1472 ; [bidem, 
Pons 60, fol. 46 ; 26 janvier 1474 : Ibidem, G, Reconnaissances du chapitre métropolitain, Paroisse de la 
Madeleine, n° 6, etc. — Sur la famille de Nicolas Froment, voir les Documents signalés par mon 
récent ouvrage, Les Primitifs français. Peintres et peintres-verriers de la Provence occidentale, p. 84. 

2. Le 15 des calendes de juin. Ce n’est donc pas en juillet, comme l’a imprimé par erreur Mme Lucie 
Chamson, Nicolas Froment et l’école avignonnaise du XV® siécle, p. 48. 

3. Je ne sais pas où Mme Chamson a trouvé (p. 48) que le triptyque avait été donné aux Observan- 
tins de Mugello par Cosme le Vieux, mort en 1464, qui en aurait probablement fait la commande. II 
suffit de constater que le donateur peint sur le revers des volets était un chanoine, pour écarter cette 
hypothèse ou cette affirmation. 
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passait pour être l’œuvre d’un artiste flamand. On pouvait, en effet, s’y tromper, 
en observant le réalisme des figures poussé jusqu’à la laideur, jusqu'aux grimaces 
des visages, la qualité des paysages où circulent de nombreux personnages à pied 


ou à cheval, où les cygnes nagent sr les eaux des douves, où des oiseaux sont 
perchés sur les arbres, l'atmosphère “is la pièce où se donne le repas, les détails 


de l’ameublement, l’essuie-main suspendu à un rouleau près de la porte, la hotte 
de la cheminée avec la statuette de Moïse (intérieur qui rappelle, entre autres, 
celui du tableau dit de Mérode), les niches semi-circulaires qui abritent, au revers 
des volets, la Vierge et le donateur. On sera confirmé encore dans cette impression 
par les menus détails précis : les larmes qui coulent sur les joues du Christ, de 
Marthe et de Marie, la mouche posée sur la table du festin. La tête de saint Pierre, 
reproduite dans les trois panneaux avec la même physionomie, comme d’ailleurs 
celle du Christ et de ses apôtres, est aussi la copie de celle de saint Joseph dans 
la Nativité de la Chartreuse de Champmol, au musée de Dijon. Le type tendait, 
d’ailleurs, à être fixé. 

Mais comment cette influence s’est-elle exercée ? Elle fut tellement puissante, 
elle forma si bien le caractère de Froment — car on la retrouvera aussi dans le Bus- 
son ardent — qu'il faut bien que notreartiste ait connu mieux que des reproduc- 
tions d'œuvres flamandes, qu’il ait approché plus de maîtres qu’il n’avait chance 
d'en rencontrer à Uzes, en Provence et en Italie. Il y a donc lieu d'admettre qu'avant 
de se rendre à Florence il a fait un séjour assez prolongé en Flandre, en Bour- 
gogne, sur les bords du Rhin. Cela n’a rien d’extraordinaire : on connaît l’humeur 
vagabonde de la plupart des artistes du xv® siècle, perpétuellement en mouve- 
ment, surtout de ceux qui finissaient par se fixer pour un temps plus ou moins 
long en la ville d'Avignon. | 

Voilà donc la jeunesse, et peut-être une partie de l’âge mtr de Froment, 
occupée à sa formation artistique, à des voyages fructueux ; aussi ne faut-il pas 
s'étonner si on ne rencontre, soit dans son pays d’origine, soit en Provence, aucun 
document sur sa personne et ses travaux avant le 24 juin 1465. A cette époque 
il habitait Uzès, son pays natal! ; il comparaissait dans l’entourage du vicaire 
du fastueux évêque Jean de Mareuil ?, ce qui permet de supposer qu'il était connu 
de ce prélat et peut-être employé par lui à la décoration de son palais épiscopal. 
Chose singulière, il n’eut rien à faire, du moins à notre connaissance, dans l’hôtel 
que l'évêque s’aménagea en la ville d'Avignon, ni dans la chapelle qu'il fonda en 
l'église des Célestins d'Avignon ; pour ces travaux Jean de Mareuil lui préféra 
“les peintres déjà installés sur place. 


a Nicolas Froment, « habitator Ucecie », est témoin, ce méme jour 24 juin 1465, de la convention 
ate le vicaire de l’évêque d’Uzés et. Claude Albert, prieur de Saint-Martin-de-la-Pierre : Pons 46, 
col. 77. 

2. Les quatre actes ou il figure comme témoin concernent des bénéfices dans le diocèse d’Uzés, deux 
collations par le vicaire de l’évêque, plus la convention citée dans la note précédente. 
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Nicolas Froment se trouvait encore a Uzès à la date du 30 octobre 14671. 
Quelques mois plus tard, il venait s’établir dans la cité avignonnaise, où il se pro- 
mettait des travaux rémunérateurs : le 12 février 1468, il louait pour deux ans, 
à compter du 1°? mars, la maison du barbier Agnelet Le Tourneur, sise en la rue 


FIG. I. — LE ROT RENE. FIG. 2, — LA REINE JEANNE DE LAVAL. 
Diptyque des Matheron. (Musée du Louvre.) 


du Puits-des-Bœufs, entre la place de l’Hôtel-de-Ville et celle du Palais des papes ?. 
Il se plut tellement dans cet immeuble qu'il se décida à l’acquérir ; il le possédait à 
cens, dès le 26 janvier 1474 °. 

Sa situation de fortune, à cette époque, paraissait florissante : il était déjà 
devenu propriétaire des deux maisons voisines * ; de plus, il avait occupé, en 1469 


1. Fonds de Beaulieu aux Arch. départ. de Vaucluse, brèves J. Girard, 1467, fol. 496. 

2. Brèves de Guillaume Morel, 1468, fol. 62. 

3. Arch. départ. de Vaucluse, G, chapitre métropolitain, Reconnaissances, t. II, la Madeleine, n° 6. 

4. L'un de ces immeubles voisins était sous la directe de Georges Tegrini, père et tuteur d’Eléonore, 
qui l’avait hérité de Pierrette Cabassole, sa mère ; l’autre avait été acquis de Jean Mangin, fustier. 
C’est probablement ce dernier qui était sous la directe du chapitre de Saint-Pierre d'Avignon, à qui 
reconnaissance fut passée le 21 avril 1472 : Pons 60, fol. 46. 
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et 1470, un quatrième hôtel, celui de Jean Chamelin t. Cette situation, il la dut 
très probablement au succès obtenu par ses œuvres. La plupart de celles qu'il 
exécuta sont restées ignorées, et l’on est en droit de se demander s’il ne travailla 
pas surtout hors d'Avignon ?. 

On sait qu’à Aix, le 12 février 1470, il s’engagea à exécuter pour Catherine 
Spifami, veuve de Laugier Guiran, marchand de cette ville, un retable dont il 
fournirait le bois de noyer, qui devait avoir neuf pans de haut, y compris la pré- 
delle, et huit de large, sans compter un revers de deux pans qui le dominerait. 
Il y représenterait la Mort de la Vierge avec les personnages habituels, entre 
deux panneaux latéraux où figureraient la Madeleine et sainte Catherine. Sur le 
revers, dans un ciel d’azur étoilé d’or, serait le Couronnement de la Vierge. Sur 
la prédelle, Notre-Dame de Pitié, entre d’un côté saint Michel et une Marie, d'autre 
part saint Honorat et une autre Marie. Aux pieds de la Madeleine seraient age- 
nouillés Laugier Guiran et ses deux fils Honorat et Pierre ; devant sainte Cathe- 
rine, la donatrice, accompagnée de ses deux filles, Antoinette et None. Le champ 
des panneaux, les bords ou piliers seraient en or fin bruni. De plus, l'artiste aurait 
à peindre les blasons de Laugier et de sa femme, déjà sculptés dans la chapelle 
construite devant l’église de Notre-Dame de Consolation, les pignons de bois pla- 
cés sur la grille de fer de la même chapelle, les arbres et les ramages de cette grille. 
Tout ce travail, qui lui vaudrait un salaire de 50 écus d’or, devait être terminé 
pour le 15 août. Cependant ce n’est que le 2 avril 1472 que Nicolas Froment donna 
la quittance du solde lui restant dû 3. 

Froment s'était transporté à Aix pour traiter avec Catherine Spifami, et c’est 
probablement dans cette ville qu’il exécuta le retable dont il avait été chargé, 
bien qu'il ait conservé son habitation en Avignon. Il était de retour dans cette 
dernière cité à la date du 24 avril 1472, lorsqu'il promit au marchand avignon- 
nais Raimond de Montserrat de placer, d'ici la Toussaint, dans le chœur de l’église 
Saint-Pierre, à une fenêtre du Nord, une verrière à l’imitation de celle qu'il avait 
déjà faite au Sud du même chœur pour l’épicier Pierre Marin. Sur cette dernière, 
il avait représenté l’Annonciation. Sur la nouvelle, ce serait Notre-Seigneur et 
la Madeleine, c’est-à-dire la fameuse scène du Noli me tangere. Il reçut en acompte 
25 florins sur les cent qui lui étaient promis pour l’ouvrage complet 4. Le vitrail 
en question ne fut pas exécuté, car il fut commandé à nouveau, le 8 novembre 
1475, par le même marchand, à Martin Pacaud, peintre et verrier du diocèse de 
Bourges, installé en Avignon dès le début de l’année 1460 5. 


1. Arch. hospital. d'Avignon, Aumône de la Petite-Fusterie, H 13, fol. 41 v° : recette de 20 gros de 
«Mre Nicolas le pointre, pour certain temps qu’il ha tenu l’ostel de Jehan Chamelin. » 

2. Les contrats des prix-faits auraient été consignés dans les registres des notaires des villes et 
villages où il aurait été appelé. 

3. Abbé Requin, Une œuvre de Nicolas Froment, dans Réunion des Société des Beaux-Arts des départe- 
tements, 1902, p. 420-426. 

4. Abbé Requin, Documents inédits sur les peintres, p. 79. 

5. Brèves de J. de Garet, fol. 264. 


RSR 
RER PRET NE. 


Phot. Bulloz. 


(Cathédrale d'Aix.) 


LE BUISSON ARDENT. 


FROMENT 


NICOLAS 


Fe 


FIG. 


; 
4 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


— SSeS 
90 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


L'activité de Nicolas Froment depuis le retable exécuté à Aix reste encore 
une énigme pour nous. Ce n'est pas, en effet, le dessin des broderies pour les véte- 
ments des courriers de la ville 
d'Avignon qui dut beaucoup l’occu- 
per dans le courant de l’année 
1473 1, ni l'édification d'un écha- 
faud sur la place du Puits-des- 
Bœufs avec la représentation du 
Temple hors de Jérusalem et di- 
verses histoires pour la joyeuse en- 
trée de Charles de Bourbon, légat 
et gouverneur de la ville ?, ni en- 
fin les 204 blasons aux armes de 
l’Église romaine et du cardinal 
Julien de La Rovere, légat d’Avi- 
gnon, qu'il confectionna pour l’en- 
trée de ce prélat, en 1476 3. 

Mais, cette méme année 1476, il 
recut du trésorier du roi René, 30 
écus, solde de ce qui lui restait dû 
pour le retable du Buisson ardent 
destiné à l’autel de l’église des 
Grands Carmes a Aix #. Voila donc 
enfin, après la Résurrection de 
Lazare, une œuvre digne de consi- 
dération. Elle est si connüe qu'elle 
n’a plus besoin d’être décrite. 


er) 


1. Il donna quittance d’un florin reçu 
pour ce travail, le 16 novembre 1473: Arch. 
d'Avignon, CC, reg. 1473-74, fol. 19. 

2. Mandat de ro écus délivré le 7 janvier 
1474 à Nicolas Froment : Dt Pansier, Anna- 
les d'Avignon, 1913, p. 214 ; IQIQ, p. II. 

3. L.-H. Labande, Avignon au XVe 
siècle, p. 226, note 4. 

4. Nouvelles Archives de l'art français, 

Bids he Nb ee 1877, p. 399 ; Abbé Arnaud d’Agnel, 

FRAGMENT D’UN DES VOLETS DU BUISSON ARDENT. Comptes du vot René, n° 517. Le roi René 

avait une particulière affection pour ce cou- 

vent ; il prescrivit qu'après sa mort, ses entrailles y fussent déposées pendant que son corps serait 
transféré à Saint-Maurice d'Angers. Le Buisson ardent y resta jusqu'en 1791, date à laquelle il fut 
transféré à l'ancien couvent des Audrettes, destiné à devenir le siège de l’École centrale d'Aix. Une 
décision préfectorale, en date du 4° jour complémentaire, an XI, le concéda à l’église Saint-Sauveur 
(H. Gibert, Inventaire des richesses d’art de la France. Provence. Monuments religieux, t. III, p. 178) 
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Cette représentation du Buisson ardent, qui s’écarte du texte de la Bible et 
des données traditionnelles, a été inspirée, a-t-on dit, par le roi René, « chanoine 
de Saint-Victor de Marseille », d’après la formule 
des Victorins !. Il est évident que c’est une très 
belle idée de montrer le buisson qui brûle sans 
se consumer comme préfiguration de Marie, res- 
tant vierge après sa maternité. Un tout autre 
artiste que Froment aurait pu trouver dans ce 
thème un sujet mystique pour l'interprétation 
d'une vie et de sentiments supraterrestres. Un 
Mathias Grünewald, au début du xvi siècle, 
verra ainsi le moyen, dans la Résurrection du 
Christ, de dégager le corps de la matière et de 
l’élever dans une lumière toute de spiritualité. 
Mais notre peintre n'avait point du tout la 
tournure d'esprit qui convenait au mysticisme : 
il était trop attaché à la réalité ; sa Vierge avec 
l'Enfant sont deux créatures aussi rapprochées 
de nous qu'il est possible. L'ange est un bel 
adolescent avec des ailes diaprées et un riche 
costume, semblable à ceux que Froment avait 
l'habitude de voir sur les échafauds où se jouait le 
mystère de la Rédemption ou sur les estrades qui 
embellissaient les rues de villes, lors des joyeuses 
entrées de rois, de gouverneurs ou d'illustres 
personnages. 

Il s’attacha à plus d’exactitude encore, si pos- 
sible, pour la peinture des volets. Il est impossible 
de trouver des visages plus criants de vérité, plus 
réels dans leurs défauts et leurs tares, moins 
flattés dans leur expression. On possède la cer- 
tainement les portraits d’une ressemblance scru- 
puleuse du roi René et de sa femme Jeanne de 
Laval. 

La face externe des volets présente, en i = 
blanc et noir, les deux personnages de l’Annon- D ia 
ciation, debout, posés chacun sur un socle 
polygonal et abrités par un dais d’un gothique flamboyant abâtardi. 


1. Cf. H. Bouchot, Les Primitifs français, explication des planches XLVII à XLIX ; Lucie Chamson, 
op. cit., p. 52. Observons que Saint-Victor de Marseille avait des moines et non des chanoines et 
que le roi René, du moins à ma connaissance, n'était nullement entré dans leur confraternité. 
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Les qualités de ce triptyque sont d’un ordre supérieur à celles de la Résurrec- 

tion de Lazare; Nicolas Froment se révèle ici un des meilleurs peintres de la Pro- 
vence au xve siècle. Il n’a pas dépouillé le vieil homme, il reste toujours soumis 
aux influences flamandes et bourguignonnes que nous connaissons. C’est à un tel 
point qu’Alfred Michiels, dans 
un article de la Revue de 
France} et dans son livre sur 
l'Art flamand dans l'Est et le 
Midi de la France ? avait relevé 
toute espèce de bons arguments 
pour donner le Buisson ardent à 
Jean: van: der Meire. Cetait 
mieux que l’attribution au roi 
René lui-même, qui eut cours 
pendant si longtemps *, ou à 
Jean Van Eyck 4; mais c'était 
encore bien imprudent, puisque 
la veille même du jour où pa- 
raissait la Revue de France, 
Blancard, archiviste départe- 
mental des Bouches-du-Rhône, 
envoyait à l’administration des 
Beaux-Arts la copie des articles 
relevés dans les comptes du roi 
René et prouvant la paternité 
de Mre Nicolas, le peintre. 

Ne quittons pas cette œuvre 
sans rapprocher des portraits 
du roi et de la reine ceux du 
-petit diptyque conservé au 
Louvre sous le nom de dipty- 
que des Matheron. Ils sont de 
FIG. 6. — RETABLE DE LOUIS DE PÉRUSSIS, JADIS AUX CELESTINS D'AVIGNON. dimensions réduites, mais on 

(Dessin du xvi siècle.) : | 
observera que la pose est exac- 
tement la même des deux côtés et que la ressemblance en est parfaite. Seuls les 


Li 


. NO du 15 février 1877, p. 408 à 423. 

- P. 436 à 448. 

. Comte de Quatrebarbes, Œuvres choisies du roi René, t. I, p. CXLvII. 
+ Par Waagen et Jules Renouvier ; opinions rapportées par Alfred Michiels dans son livre, p. 440. 
Voir aussi Roux-Alphéran, Les rues d'Aix, t. I, p. 234 et 235 ; Georges Lafenestre, Les Primitifs à 
Bruges et à Paris, p. 24 à 26. 
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vêtements sont moins riches, plus ordinaires. Il semble donc qu’il soit permis de 
reconnaitre dans les deux petits panneaux du Louvre la peinture exécutée d’aprés 
nature qui a servi ensuite pour les volets du Buisson ardent. Il n’y a aucun 
doute qu'ils soient de la même facture et qu'ils aient été exécutés par le même 
artiste. 

Nicolas Froment, auteur du Buisson ardent, se trouvait donc employé par le 


FIG. 7. — RETABLE DES PÉRUSSIS, JADIS A LA CHARTREUSE DE BONPAS. (Collection Fr. Muller, à Amsterdam.) 


roi René dès 1475. Il avait toutes les qualités recherchées par cet amateur, que 
séduisaient les productions de l’art flamand et qui retenait plus volontiers auprès 
de lui les artistes originaires du Nord que ceux venant d'Italie 1. Froment fut 
un des derniers venus à la cour de René ; il resta même quelque temps sans com- 
mande après l'exécution du Buisson. S'il fut de nouveau appelé auprès du Roi, ce 
fut surtout pour décorer la maison que celui-ci avait acquise, le 17 août 1476, 


1. Comme Gentile le Vieux et Lione de Forli. 
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en la ville d'Avignon, après le voyage de Lyon, qu’il avait été contraint de faire 
et où il s’était rendu compte qu'il n’avait plus a contrecarrer la politique de son 
terrible neveu le roi Louis XI. C’était une ancienne livrée cardinalice possédée 
par les Chartreux de Villeneuve ; une partie des batiments, transformés, a sub- 
sisté jusqu'à nos jours en la rue Hercule '. René l’agrandit par des acquisitions 
d'immeubles voisins et fit procéder à de nouveaux arrangements qui nécessi- 
tèrent justement la participation d’un peintre. C’est ainsi qu'après « certaines 
painctures a plaisance... que led. seigneur [roi] avoit devisées » ?, Froment reçut, 
le 27 juin 1477, 12 florins et 6 gros pour « faire encommencier son varlet a faire le 
combat des naves turquesques et chrestiennes en la galerie de l’ostel du Roy » 3; 
puis, le 20 août, une même somme « sur les naves que fait son homme » #, et en 
novembre, 50 florins, « pour la painture de deux grosses naves, ung tabernacle 
de Turquye faiz » en la mêmé galerie 5. Jusqu’en novembre 1470, il figura ainsi 
dans les comptes du trésorier royal ; il y fut le plus souvent signalé sous le nom 
de Mre Nicolas, le peintre d'Avignon, mais quelquefois aussi (14 nov. 1477 et 
5 déc. 1478), il y fut qualifié de « paintre du roy de Sicille » 5. C'était presque tou- 
jours pour de menus travaux, la peinture de « bardes et bordons » ?, le blason de 
la reine sur deux arcs vis-à-vis de la grand’porte de l'hôtel , une bannière aux 
armes du Roi destinée à Mengin, « trompete et saqueboute des menestrels » ?, 
une image sans doute peu importante, car elle ne fut payée que trois écus, de Notre- 
Dame de l’Annonciade 1°, les verrières pour la même maison’, enfin diverses pein- 
tures indéterminées !?. Il est très probable que les petits panneaux, qui sont encore 
aujourd’hui encadrés par les poutres et poutrelles d’une ancienne salle du même 
hôtel, ont été peints par ses valets : ils représentent principalement des animaux 
fantastiques, copiés dans les Bestiaires!#. Après le mois de novembre 1470, il ne 
fut plus question de lui dans les mêmes comptes : il est vrai que René dévait mou- 
rir le 10 juillet suivant. 

Prenant un extréme plaisir aux spectacles de la rue, le roi de Sicile avait, 
en annonçant son prochain retour à Avignon en 1477, exprimé aux consuls de 
la ville le désir de voir la Féte-Dieu célébrée d’une façon particulièrement bril- 
lante et la procession traditionnelle devenir l’occasion de « belles histoires ». S'il 
manqua lui-même à sa promesse d’être là, les consuls ne négligèrent rien pour lui 
donner satisfaction. Nicolas Froment fut mis à réquisition avec ses valets, pour le 
décor de quelques-uns des quatorze échafauds qui furent alors édifiés : après avoir 
été chercher quelques accessoires à Aix, il monta les scènes de la Tentation dans le 


I. Voir Avignon au XV® siècle, p. 228. 

2. Arnaud d’Agnel, Comptes du roi René, n° 523. —3. Idem, n° 524. — 4. Idem, n° 520. — 5. Idem, 
n° 536. — 6. Idem, n°5 534 et 560. — 7. Nos 534, 560 et 578. — 8. Nos 548, 555, 567 et 573. — 9. 
Nos 554 et 558. — 10. No 355 RE N° 564. — 12. N° 577. 

13. Ils sont très difficiles à voir, un plafond de plâtre ayant été bâti au-dessous de l’ancien au xvil® 
siècle. L'auteur de cet article en possède deux, qui proviennent de l’abbé Requin. 


NOTES SUR QUELQUES PRIMITIFS DE PROVENCE 05 


Paradis terrestre, de l’Annonciation et de l’histoire de Gédéon !. Le roi René 
disparu, ce n'est plus que dans les pièces justificatives des comptes de la ville 
d'Avignon qu'on relève la mention de travaux confiés à notre artiste, en 1481 et 
1482, productions éphémères qui ne pouvaient pas donner l’idée d’un talent tant 
soit peu original et fécond. 
C’est tout d’abord la comman- 
de d'un échafaud élevé à la 
place du Puits-des-Boeufs pour 
une nouvelle entrée du cardinal 
Julien de la Rovére, légat; 
avec le peintre Thomas Grabu- 
set, il avait a représenter le 
Triomphe duroi Artus, avec des 
nymphes, un singe, des sagittai- 
res, une fontaine ?. Puis ce fut 
la peinture des blasons du pape, 
du légat et de la ville, qu'il eut 
à exécuter avec le même compa- 
gnon ou d’autres, sur les por- 
tails de la ville 3%. La dernière 
mention est du 14 avril 1482. 

Tout cela était peu de chose 
et il est profondément regretta- 
ble qu’on ne connaisse pas 
mieux les œuvres qu il eut 
certainement a produire dans 
son atelier d’Avignon 4. A l’é- 
poque où nous sommes par- 
venus, il devait être ou d’un 
age avancé ou d’une santé pré- 
caire : il dicta en effet son tes- 
tament le 3 juin 14825. Il vécut encore cependant quelques mois. On l'a 


FIG, 8. — DÉTAIL DU RETABLE DES PÉRUSSIS. FRANÇOIS DE PERUSSIS. 


1. Dr Pansier, Annales d'Avignon, 1919, p. 9, note 3; Avignon au XV siècle, p. 240. 

2. Le mémoire des dépenses, présenté par Nicolas Froment lui-même, forme le n° 290 des Pièces 
justificatives des comptes de 1480-1481. Voir P. Achard, Bulletin historique de Vaucluse, 1881, p. 134 ; 
Dr Pansier, loc. cit., 1919, p. 46. 

3. Avignon au XV® siècle, p. 348, note 7. 

4. Le 8 mai 1505, Vincent Chasal, curé de la Madeleine d’Avignon, demanda à être enterré dans le 
cimetière de cette paroisse, devant la croix faite par Nicolas Froment, peintre (Pons 408). Froment a 
pu commander seulement ce monument, sans l’exécuter lui-même. 

5. Il a été reçu par le notaire Didier de La Porte et il est mentionné dans la donation de Jeanne 
Froment, sceur de Nicolas, 4 Claude Charnier, le 18 septembre 1489: Pons 87. 
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signalé à la fin de l’année 1483 '. Le 23 décembre de l’année suivante on parlait 
de lui comme d’un défunt ?. 


La sagacité des critiques n’a pas manqué de s’exercer sur d’autres tableaux 
restés anonymes, pour essayer d’en attribuer au moins quelques-uns au méme 
artiste. A-t-elle réussi à enrichir le patrimoine de Nicolas Froment? C’est ce qu'il 
faut maintenant examiner. 

A l'Exposition des Primitifs français au pavillon de Marsan, en 1904, figura 
une Résurrection de Lazare, qui appartenait alors à M. Richard von Kaufmann, de 
Berlin. Elle était déjà connue ; dès 1896, M. Friedlander avait constaté des ressem- 
blances entre des personnages de ce tableau et ceux du triptyque de Florence, 
par exemple Lazare, ses sœurs et saint Pierre. Le geste de celui qui dénoue les ban- 
delettes des poignets de Lazare avait surtout frappé les observateurs. Aussi le 
Catalogue de l'Exposition (n° 81) attribua-t-il sans hésitation ce panneau à Nico- 
las Froment. Cette opinion fut adoptée avec plus ou moins d’hésitation par les 
critiques français. En 1925, l’œuvre, qui avait été vendue à Amsterdam avec la 
collection Castiglioni, parvint au Louvre, où elle fut présentée sous le nom de l’ar- 
tiste provençal avec l'approbation de divers critiques *. Mais des voix discordantes 
s'étaient déjà fait entendre, à commencer par celle d’un juge d’une compétence 
éprouvée, M. Hulin de Loo. Il avait proclamé que la Résurrection de la collec- 
tion Kaufmann était plus ancienne que celle du Musée des Offices et qu’elle avait 
inspiré Nicolas Froment, soit en Provence, soit ailleurs. Il la datait de 1450-1460 
et y voyait un mélange de traits, de types et d’habitudes empruntés aux Fran- 
çais ou aux Flamands 4 Le comte Paul Durrieu 5, MM. Paul Jamot 6 et Willy 
Burger’, pour nous en tenir à ces auteurs, en refusaient aussi la paternité a 
Nicolas Froment. Plus récemment, Mme Lucie Chamson l’a définitivement écartée &. 

S'il y a une indéniable analogie pour la pose du ressuscité dans son tombeau, 
tout le reste est différent dans les deux œuvres en question. Le dessin et le coloris 
ne peuvent nullement se comparer, le paysage lui-même qui se présente en arrière 
de la Résurrection du Louvre est d’une qualité, d’un arrangement qui ne se 
retrouvent aucunement sur les volets du triptyque de Florence. Le saint Pierre 


1. Bayle, Contribution à V histoire de l'école avignonnaise de peinture (extrait des Mémoires de l’ Aca- 
démie de Nîmes, 1897), p. 53. 

2. Reconnaissance de Dominique « Bovati » : Pons 75.. 

3. Voir en particulier Gabriel Rouchès, La Résurrection de Lazare par Nicolas Froment, dans la Revue 
de l’art, 1926, t. I, p. 47 et 48. 

4. Die Auferweckung des Lazarus der Sammlung von Kaufmann‘ und die nierderländischen Maler des 
Konigs René d'Anjou, dans Jahrbuch der künigl. preussischen Kiinstsammlungen, t. XXV, 1904, p. 72- 
79 ; L'Exposition des Primitifs français au point de vue de l'influence des frères Van Eyck, p. 42-43. 

5. Histoire de l'art, d'André Michel, t. IV, De ta7. 

6. Revue de l’art, 1927, t. II, p. 157. 
7. Zeitschrift für bild. Kunst, 1927, p. 317. 
8. Nicolas Froment, p. 58-60. 
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FIG. 9. — LÉGENDE DE SAINT MITRE. (Cathédrale d’ Aix.) 


a a peu prés les mémes traits ; Froment lui donna cependant l’aspect d’un rustre 
soupçonneux et méfiant, au lieu de la bonhomie indulgente de son rival. Il est même 
douteux que notre artiste ait connu et imité l’œuvre antérieure : le modèle de 
Lazare (plus décharné dans le tableau des Offices) a très bien pu être fourni par 
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th, 
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un troisième tableau dont l'existence ne nous a pas été révélée. On en rappro- 
chera volontiers la fresque de la chapelle Saint-Léger en l’église Notre-Dame de 
Beaune, qui paraît être du milieu du xve siècle et qui montre, dans une scène 
composée tout autrement, un semblable Lazare, dont les bandelettes sont 
dénouées par un saint Pierre de même caractère. 

En 1904, on imaginait si bien l’antériorité de la scène fixée par Nicolas Fro- 
ment qu’on attribua encore à son école, vers 1480, une autre Résurrection de Lazare, 
appartenant alors au docteur Reboul, de Lyon 1. Il est impossible d'établir un 
rapport quelconque entre cette œuvre, très faible d'exécution, et la production 
de l'artiste provençal. Rien, si ce n’est quelques inscriptions tirées de l’évangile 
de saint Jean, n’est commun entre les Résurrections de Lyon et de Florence. Pour- 
quoi n’a-t-on pas rapporté aussi à l’école ou à l'influence de Froment celle de 
l’église d’Usson en Auvergne ? On aurait eu plus de droit à le faire, sans cepen- 
dant pouvoir prouver une telle assertion. 

Le Buisson ardent avait également présenté aux critiques d’art des éléments 
de comparaison avec d’autres œuvres trouvées en Provence, sans parler de nou- 
veau du diptyque des Matheron. Le saint Nicolas, un des patrons de la reine 
Jeanne de Laval, fut rapproché d’un Saint Siffrein, évêque de Carpentras, aujour- 
d’hui au Musée Calvet ?. Aussi le Catalogue de l'Exposition de 1904 a-t-il, sans 
aucune restriction, inscrit le nom de Nicolas Froment comme celui de l’auteur 
de ce panneau °. Il y a pourtant entre les deux peintures des différences qui auraient 
pu susciter plus d’hésitation. Elles ont même décidé Mme Lucie Chamson à rayer 
ce panneau de l'actif de Froment 4. Elle a eu raison, bien qu’elle en ait estimé la 
valeur avec un peu trop d'enthousiasme. On ne peut tirer en effet aucune pré- 
somption de la façon, toute traditionnelle, dont les deux saints sont présentés. Mais 
si l’on considère la technique des œuvres, on se rendra compte rapidement qu’elles 
ne peuvent être du même auteur : la facture du Saint Siffrein est plus large, 
plus sommaire. L’orfroi de sa chape, où sont figurés des apôtres avec la Salutation 
angélique, est complètement différent de la bordure du Buisson où sont représen- 
tés les rois d'Israël. L'auteur du Saint Siffrein est-donc encore à découvrir. M. San- 
pere y Miquel a prétendu le retrouver en Catalogne 5. Mais on ne peut le suivre 
dans ses déductions aventurées et adopter son attribution à Juan Cabrera. 

Certains auteurs n’ont pas été sans établir des relations entre la fameuse 
Pietà de Villeneuve, aujourd’hui au Louvre, dont l'anonymat reste une énigme trou- 


À “l "ie 
; Catalogue de l'Exposition des Primitifs francais, n° 82. Cf. Jean Guiffrey, Les Primitifs français, 
LL DA TT: 


2. Voir H. Bouchot, Les Primitifs, pl. XLVI et son explication ; P. Vitry, Les Arts, avril 1904, p. 41 ; 
if ieee Marcel et Terrasse, Les Primitifs francais, t. II, p. 11. 
3. N° 76. 


4. P. 55 et 56. 
5. Los cuatrocentistas catalanes, t. II, p. 85 et 86. 
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blante, avec l’art de Nicolas Froment!. Aujourd’hui personne ne peut plus les 
suivre et s'il est fait allusion ici a de telles propositions, c’est pour montrer com- 
bien un désir légitime de classement des ceuvres provencales a pu égarer. 

Sera-t-on plus heureux avec un tableau qui décore la chapelle fondée par l’ar- 
chevêque Avignon Nicolai, au fond de l’abside de Saint-Sauveur d'Aix ? Il est 
consacré à la Légende de saint Mitre. Il a été commandé vers 1470 par un notable 
marchand d’Aix, Mitre de La Roque, qui avait choisi sa sépulture en cet oratoire. 
Toutes les scènes de la légende se passent sur la place publique bordée de plu- 
sieurs monuments et d’une église. On a cru que c’étaient ceux de la ville d'Aix, 
tels qu'ils se présentaient au xv® siècle 2. Mais on s’est certainement trompé, car 
ils sont tous d’un style italien bien caractérisé, que Nicolas Froment a très bien 
pu imaginer après son voyage en Italie. Au premier plan, à gauche, le préteur 
romain Arvandus donne les clefs de sa vigne et de sa cave au jeune Mitre. Plus 
loin, le saint est ramené par deux hommes d’armes devant le préteur. C’est qu’en 
effet on l’a vu à l'arrière-plan donner aux pauvres les raisins de la vigne. A droite 
de l’église, qui constitue le centre. du tableau, ilest jugé et condamné comme chré- 
tien. Puis il est décapité publiquement par le bourreau. Il prend sa tête et l’ap- 
porte à l’église devant laquelle se tient le clergé. Il est encore debout au milieu 
du premier plan avec sa tête entre les mains, prié par le donateur accompagné 
de ses quatre fils et par la femme du donateur et ses trois filles. On a prétendu 
que ces priants avaient fait l’objet d'une maladroite addition et que leur facture 
est inférieure à celle de l’ensemble. Mais il y a lieu d'observer qu'il arriva fré- 
quemment en Provence que deux peintres s'unissent pour la même œuvre ou 
qu'un artiste terminat un tableau laissé inachevé par un premier. C’est ce qui 
a pu se passer ici. La scène serait en effet trop vide si ces personnages n’y figuraient 
pas. Il semble qu'ils aient été prévus dès l’origine. 

Les critiques qui se sont occupés de ce panneau en ont fait une œuvre de 
Nicolas Froment ou de son école 3. Il faut reconnaître avec eux que bien des per- 
sonnages qui se trouvent dans la Légende de saint Mitre ont leur prototype dans 
les tableaux connus de Froment. Le coloris est analogue à celui du Buisson ardent. 
Est-ce à dire qu'il faille y reconnaître la main même de Nicolas Froment ? Il 
serait dangereux de l’affirmer, tant que l’on n’en a pas une preuve formelle. Met- 
tons simplement que cette Légende a été peinte sous l'inspiration ou dans l’en- 
tourage de notre artiste. 

Le même nom d’auteur a été prononcé avec insistance a propos du retable 


1. Le Catalogue de l'Exposition des Primitifs français, n° 77, l’attribuait à l'école de N. Froment. 
Voir surtout Conrad de Mandach, Un atelier provençal au XV® siècle, dans les Monuments et mémoires 
de la fondation Piot, t. XVI, p. 172 à 170. 

2. Lucie Chamson, p. 57. 

3. Catalogue de l'Exposition des primitifs français, n° 80 ; H. Bouchot, texte accompagnant la planche 
LIV ; Conrad de Mandach, article déjà cité, p. 172. 


I00. GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


des Pérussis, qui se trouvait autrefois en la chartreuse de Bonpas. Ce tableau 
aurait été acheté en 1913 pour la collection Louis Fournier, de Paris, dans une 
chapelle des Pénitents de Vedènes. Il est passé en vente publique à Amsterdam, 
au mois de juin 1924 1. Le catalogue indique que M. Bode aurait reconnu la 
comment Froment se rattache 
a Antonello de Messine. A 
priori, des relations entre les 
deux peintres n’offriraient rien 
d’invraisemblable, mais le re- 
table appartient-il réellement 
à Nicolas Froment ? Rappe- 
lons qu’il présente deux Pérussis 
au pied de la croix nue, l’un 
présenté par saint Jean-Bap- 
tiste, l’autre par saint Francois, 
et que le décor en est constitué 
par la vue de la ville d’Avi- 
enon, du Rhône et de son fa- 
meux pont. 

Un dessin qui nous est par- 
venu du XVIIIe siècle, a con- 
servé Vinscription qui se trou- 
vait jadis sur la traverse infé- 
rieure du cadre : « Aloisius 
Rudolphi de Perussiis hanc ta- 
bellam fieri fecit anno Domini 
MSCOCAEXEX ne 

De nombreuses raisons peu- 
vent être invoquées pour l’attri- 

pre! ro. — za, Toison DE ADEN. (Collection Durlather Brae Lure) un DU MLOD Cece Call POP ANERENNRS 
a Nicolas Froment : la minutie 
avec laquelle sont traitées les figures; le souci de vérité qui a déterminé le peintre 


1. Il est resté à la maison Frederick Müller d'Amsterdam. 
2. Ce texte a été publié aussi par Pithon-Curt, Histoire de la noblesse du comté Venaissin, t. III, p. 388, 
note a. La personnalité des orants paraît difficile à reconnaître. Leurs patrons donneraient lieu de 
“croire qu'ils étaient prénommés Jean et Francois. Dans ce cas, ce seraient les fils de Berto Pérussis, les 
“cousins germains de Louis, qui commanda le tableau. Mais le cas n’est pas si simple qu'il le paraît : 
Jean apparait ici beaucoup plus âgé que François ; or, d’après Pithon-Curt, il aurait été le quatrième 
fils de Berto et François aurait été l’aîné : même celui-ci, qui fut consul d'Avignon en 1475, était décédé 
à Lyon, le 8 juillet 1470, et son corps aurait été transféré chez les Cordeliers d'Avignon. Ce n'était pas 
une raison pour ne pas figurer sur un retable. Pithon-Curt et l’auteur du dessin du xvirie siècle ont 
appelé Philippe le patron du Pérussis le plus âgé et ont cru que celui-ci était l'ancien chancelier de la 
République de Florence exilé en 1434. C’est inadmissible. 


— 
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à exagérer, comme comme ils devaient l’étre en réalité, les traits de Francois ; 
le regard de Jean-Baptiste semblable à celui de Jean l’Evangéliste du Buisson ; 
l'exactitude du paysage d'Avignon méticuleusement reproduit avec petits person- 
nages sur les routes, bateaux sur le Rhône, fleurs et plantes au premier plan. 
Il n'est pas jusqu’à la flexion 
des cous, plus visible dans les 
anges que dans les autres figu- 
res, qui ne rappelle les habitu- 
des de l’auteur du Buisson ar- 
dent. On objectera peut-être 
que Froment « n’employait 
plus les fonds dorés »?, car on 
ne les retrouve pas dans les 
ceuvres qui lui appartiennent 
certainement. L’objection est 
facile a réfuter : le retable qu'il 
exécuta, de 1470 à 1472, pour 
Catherine Spifami, devait être, 
d’après les conventions établies, 
sur champ d’or. Il est néces- 
saire d'observer une grande 
prudence dans les attributions 
formelles, qui sont si souvent 
contredites par les documents : 
il est permis cependant d’affir- 
mer que de tous les tableaux 
qui ont été rapprochés des 
œuvres de Froment, celui-ci 
paraît être le plus près. 
L'auteur du dessin auquel ila FIG. 11, — LE SONGE DE JACOB. (Collection Durlacher Bros, Londres.) 

déjà été fait allusion plusieurs 

fois, a également conservé le souvenir d’un autre retable des Pérussis qui, avant la 
Révolution, se trouvait dans la chapelle de la Passion, en l’église des Célestins 
d'Avignon. Au-dessus du panneau principal montrant un Pérussis agenouillé, 
embrassant le pied de la croix nue entre la Vierge et Jean l’Evangéliste, d’une 
part, Jean-Baptiste et la Madeleine, d’autre part, étaient alignés cinq panneaux plus 
petits. Au centre, le Christ de pitié, vu à mi-corps, était accompagné des anges de 
la Miséricorde et de la Justice, dont les noms étaient inscrits. À gauche se trou- 
vaient David et Isaïe, au-dessus de qui était une banderole avec le texte : Lignum 


1. Lucie Chamson, p. 56. 
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imputribile elegit Dominus, et au-dessous une autre inscription : Et erit tanquam 
lignum quod plantatum de cursu aquarum. A droite, Salomon et Ezéchiel, 
désignés aussi nommément, étaient dominés par le phylactère : Benedictum est 
lignum per quod fit justicia sapiencie, et étaient soulignés par le texte : Ego Domi- 
nus exaltavi lignum humile. Comme au retable de Bonpas, la traverse inférieure 
du cadre donnait le nom du donateur et la date : Ludovicus Rudolphi de Perussus 
de Florentia hoc opus fecit fieri, anno Domini MCCCCLXXX. Même donateur, 
même date. Devrons-nous ajouter: même auteur? Il est bien difficile de se pronon- 
cer sur le vu d’un simple croquis, qui, si exact soit-il dans son ensemble, ne peut 
apporter aucune précision sur la technique de l’œuvre. Cependant, des détails 
si nombreux sont reproduits dans l’un et l’autre retable que l'hypothèse d’un 
même auteur est extrêmement vraisemblable. S'il fallait, en définitive, reconnaître 
là des œuvres de Nicolas Froment, elles dateraient de la dernière période de son 
existence et seraient postérieures de quatre ou cinq ans au Buisson ardent. 

En 1926 fut découvert, aux environs d'Avignon, un volet de retable en assez 
mauvais état. Il est parvenu à la galerie Durlacher Bros, de Londres, où il a été 
habilement restauré, après séparation des deux faces peintes. D’un côté est le 
Songe de Jacob; de l’autre la Toison de Gédéon. 

Ces deux tableaux, assurément contemporains des dernières années de 
Nicolas Froment, sont bien provençaux par leur composition, leur dessin, leur 
paysage. L'histoire de Gédéon fut traitée par Froment en 1477, pour le décor 
d'un échafaud dressé, à l’occasion de la Fête-Dieu, en la ville d'Avignon. Ce n’est 
pas une raison suffisante pour lui attribuer le volet de la galerie Durlacher. On 
estimera cependant que cette œuvre a très bien pu être exécutée sous son ins- 
piration ou près de lui, par un de ses élèves. 

Ce n’est pas tout. Il y a quelques années a été vendue sous le nom de Nico- 
las Froment une Vierge en pleurs acquise par le Musée Jacquemart-André, de 
Paris. Elle a suscité de nombreuses controverses ; il est bien évident en effet qu’elle 
ne peut pas être du peintre en question ; elle n’en est cependant pas extrêmement 
éloignée et il est possible qu’elle ait été exécutée dans la vallée du Rhône par un 
artiste qui connaissait l’auteur du Buisson. 

Dans la même famille d'œuvres ayant subi plus ou moins immédiatement la 
même inspiration on peut ranger les trois panneaux d’un retable qui en compre- 
nait jadis quatre et qui représentait les quatre docteurs de l’Église. Son proprié- 
_taire, le comte de Demandolx-Dedons, les a exposés au musée des Arts décoratifs. 
-Peut-être, si l'on voulait se montrer très large, admettrait-on encore quelques 
tableaux provençaux, mais il faut se garder soigneusement de toute confusion et 
rester sur la réserve, même pour une question d'école. 

Pour terminer cette revue, signalons le petit volet à deux faces conservé au 
Musée Calvet, avec d’un côté un saint Michel, de l’autre l’Annonciation, à pro- 
pos duquel on a encore prononcé le nom de Froment. L’un et l’autre sont trop 
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connus pour qu'il soit utile d’en parler longuement. Actuellement il n’est plus 
aucun critique pour répéter l'attribution de jadis ; on irait même trop loin en sens 
contraire et on aurait une tendance marquée à découvrir là des œuvres d’inspira- 
tion italienne. La date (fin du xve siècle) qu'il faut leur reconnaître, les éloigne 
assez pour expliquer comment l'influence de Nicolas Froment, manifeste encore 
dans le saint Michel, a dégénéré. 

En définitive, dans la série de retables ou de panneaux qui viennent d’étre 
examinés, ceux des Pérussis paraissent être les plus rapprochés de la technique de 
Nicolas Froment, vient ensuite la Légende de saint Mitre ; plus loin restent le Saint 
Siffrein, le volet de la galerie Durlacher Bros. Cependant, en bonne critique, on 
ne peut retenir, comme indiscutablement du même peintre, que la Résurrection de 
Lazare de Florence, le Buisson ardent d'Aix, et les portraits du roi René et de 
la reine Jeanne de Laval constituant le diptyque du Louvre. 


. L.-H. LABANDE. 
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LE PARTERRE 
ET L'ALLÉE D'EAU DE VERSAILLES 


LES AUTEURS DES GROUPES D'ENFANTS 


L'étude des deux décorations des jardins de 
Versailles qui font l’objet du présent article nous 
amène à constater que les textes anciens utilisés 
pour asseoir leur conviction par les érudits qui 
nous ont précédés, ne sauraient seuls nous révéler 
la vérité historique. C’est l'examen des œuvres 
elles-mêmes, l’analyse de leurs qualités propres, 
qui nous autorisent à les attribuer à tel ou tel 
artiste. Toutefois on ne saurait nier que les remar- 
quables travaux qui ont fixé la date des diffé- 
rents décors de Versailles, que les témoignages 
écrits à l’aide desquels on a pu établir leur suite 
chronologique, ne nous soient indispensables pour 
Le | poursuivre sur un plan nouveau notre étude des 


aménagements successifs. 
FIG. I. — VERSAILLES. PARTERRE D'EAU. Nous mettrons à profit, pour commencer, l'ex- 
| TÊTE DE LA PETITES FILLE posé si précis que M. Gaston Brière a donné pour 
TENANT UN COQUILLAGE, PAR LE GROS. 


la première fois de l’Allée d’eau dans Le Parc de 
Versailles, la Sculpture décorative!, où justement vont apparaître les rapports 
plastiques des œuvres d’art entre elles : « Vingt-deux groupes, écrit-il, composés 
chacun de trois enfants, supportant une vasque de marbre rouge d’où s'échappe 
une nappe d’eau, forment la décoration de l’Allée d’eau. A l’origine, il n’y eut 
- que quatorze fontaines, c’est-à-dire sept modèles différents, chaque groupe étant 
reproduit en vis-à-vis, mais placé de manière à ne pas faire deviner la similitude. 
Les statues étaient de « métail », alliage de plomb et d’étain recouvert d’une pein- 
ture imitant le bronze doré, les vasques de même matière chargées de fleurs et 
de fruits. Une suite d’estampes de Le Pautre, en 1673, nous donne l'aspect 


I. Paris, 1922. 
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primitif de la décoration qui avait été exécutée de 1669 à 1670, d’après les dessins 
de Charles Le Brun, par les sculpteurs Pierre Le Gros, Étienne Le Hongre, Louis 
Lerambert et Massou pour les ornements des vasques (Comptes I, 332, 3 ; 417, 
421). Le maçonnerie des bassins avait été commencée en 1668, les groupes étaient 
posés au printemps de 1670 (Comptes I, 414-425). En 1678, on décida d'accroître 
le nombre des bassins et l’on commanda la continuation de l’Allée d’eau du Petit 
parc à Pierre Le Gros et Massou qui modelèrent les groupes de plomb et d’étain 
(Comptes I, 1048, I, 1286). 

« En 1684, les matières des groupes sont transformées, les vasques suppportées 
par des enfants deviennent des cuvettes de marbre rouge du Languedoc (Comptes 
II, 443), et l’on commence les travaux pour fondre en bronze les statues qui s’al- 
terent... Les fondeurs Varin et Langlois prennent des moules de tout l’ensemble 
et préparent les cires. Le jet de bronze ne fut accompli qu’en 1688 par ces artistes 
qui s’adjoignirent un troisième fondeur, Monnier (Comptes II, 1184 ; III, 291) ». 

Cet exposé nous enseigne que la fonte des groupes d'enfants en bronze de 
l’Allée d’eau n’a précédé que de quelques années celle des groupes d'enfants en 
bronze du Parterre d’eau, et qu'au moment où les sculpteurs étaient appelés a 
donner des modèles pour ces huit groupes d’enfants, en 1687 exactement (Comptes 
t. III, col. 1087), les petits bronzes de l’Allée d’eau n'étaient point encore ter- 
minés. De sorte que les comparaisons que nous voulons établir entre les éléments 
de l’une et l’autre décoration porteront sur des œuvres qui se font suite. 

« Les sculptures que nous voyons, continue M. Brière en parlant de l’Allée 
d’eau, sont donc des bronzes fondus a cire perdue en 1688, mais exécutés d’apres 
des modèles antérieurs, sept datant de 1670, quatre autres de 1680 environ. Mais 
s’il n’y a aucun doute pour les modèles de la série 1670, dont les estampes de Le 
Pautre nomment les auteurs, il y a incertitude sur les auteurs des groupes com- 
plémentaires placés pres de la piece du Dragon. » 

Il semble que le document graphique invoqué ici, où l’image de l’œuvre d’art 
est accompagnée du nom de son auteur, soit de premier ordre. Mais Le Pautre 
ne s'est-il pas trompé ? Nous croyons pouvoir dire, contrairement à ce qu’affirme 
M. Brière, que notre certitude ne peut se fonder sur ce témoignage des estampes. 

Rappelons d’abord quelques-uns des résultats auxquels nous a conduit jadis 
l’étude de la forme et du style des huit groupes d’enfants du Parterre d’eau. 

Dans des notes un peu rapides données, voici plus de huit ans, a la Revue 
de l'Art (janvier 1924) nous avions désigné comme les auteurs probables, certains 
méme, de ces groupes, les sculpteurs Anguier, Coysevox, Le Gros, Tuby. Le nom 
seul de Le Gros avait été prononcé avant nous, encore qu’un seul groupe d’en- 
fants lui ait été attribué avec certitude, alors qu'il en fit trois. Depuis, nos attri- 
butions ont été confirmées, notamment en ce qui concerne ce même Le Gros, par 
l’heureuse trouvaille de quatre dessins inédits, des études d’enfants accompagnés 
des attributs de l’Air, de l'Eau, de la Terre et du Feu, qui lui servirent à la con- 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 14 


106 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


ception de ses groupes du Parterre et de l’Allée d’eau. Le dessin de l’enfant sym- 
bolisant l'Air nous permet d'identifier l'enfant dressé allégrement sur un seul pied 
qui, la téte renversée, éleve sur sa main un oiseau battant des ailes. 

Mais une erreur concernant le groupe des enfants porteurs d’un flambeau s’était 
glissée parmi les attributions que nous proposions alors. Si la photographie de 

ce groupe avait été publiée 
dans Villustration de notre ar- 
ticle, nous pourrions nous 
étonner que cette erreur n'ait 
pas été relevée. Le groupe 
donné alors à Coysevox est 
d’Etienne Le Hongre. 

Nous rectifions cette erreur 
avec d’autant plus de plaisir 
qu'elle nous permet, à présent, 
d'identifier deux groupes d’en- 
fants de l’Allée d’eau, l’un com- 
pris dans la série des groupes 
de 1670, l’autre dans celle des 
groupes de 1680. 

Le groupe des petits chas- 
seurs, le huitième de la secon- 
de série de 1680, est attribué 
alternativement à Buirette par 
M. de Nolhac, sur le témoigna- 
ge de Piganiol de La Force ; à 
Massou par Eudore Soulié ; et, 
par M. Gaston Brière, soit à Le 
Gros soit à Massou, sur l’indi- 

-cation des Comptes des Bâti- 

ments du Roi. Nous voici donc 
aux prises avec des hésitations, des contradictions apportées par des textes de 
valeur inégale, et insuffisamment précis. Premier aspect de notre controverse : la 
conviction des historiens, qui tente de s’appuyer sur ces témoignages écrits, se 
défend assez mal. 

L’enfant qui tient son arc de la main gauche et caresse la téte de son chien 
dressé vers lui est exactement l’enfant qui au Parterré d’eau tient une guirlande 
de fleurs de la main droite et de la gauche soulève une draperie. Type d’enfant 
au front haut et bombé, à la mine boudeuse, à l'allure nonchalante, et que 


nous retrouverons dans le cinquième groupe des enfants musiciens de l’Allée 
d’eau. | Ÿ 


: Phot.L. P , Versailles. 
FIG, 2, — VERSAILLES. ALLÉE D'EAU, ENFANTS-TERMES, PAR LERAMBERT. 
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Et voici le second aspect de notre controverse : tel groupe d’enfants attribué 
catégoriquement a un auteur, n’est pas de celui-ci. Si le groupe des enfants musi- 
ciens était de Lerambert, comme l'indique la mention des gravures de Le Pautre, 
le groupe des Petits Chasseurs ott nous retrouvons les mémes types d’enfants 
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Phot. L. P., Versailles. 
FIG. 3. — VERSAILLES, PARTERRE DU MIDI, SPHINX ET ENFANT, PAR LERAMBERT. 


devrait être du même auteur. Ce n'est pas le cas; donc la mention que fait Le 
Pautre de ce cinquième groupe d'enfants est incorrecte. 

Son inexactitude va nous apparaître encore, par les contradictions qu'elle 
implique, à propos de la première série des groupes de 1670. 

Les enfants-termes, septième et dernier groupe de la première série de l’Allée 
d’eau, sont de Lerambert. Les comparaisons que nous pouvons en faire avec les 
deux enfants chevauchant des sphinx à l'entrée du Parterre du Midi, nous le prou- 
vent. Même front bas, même nez court et relevé, même menton un peu en retrait ; 
type d’enfant de naturel gai et souriant. A noter aussi l’analogie que présente la 
lourde guirlande de fleurs reposant sur les genoux des deux enfants aux sphinx 
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avec la guirlande de feuillage et de fleurs qui ceinture le corps des trois termes de 
l’Allée d’eau. Le Pautre attribue avec raison ce groupe à Lerambert, mais, dès 
lors, comment peut-il, ainsi que nous l’avons vu, lui attribuer le groupe des enfants 
musiciens qui offre un autre type d'enfant, un autre esprit, une autre facture ? 
Comment expliquer qu’au dire de Le Pautre, les enfants dansant, quatrième 


Phot. L. P , Versailles. 
ee 7 A : 
FIG. 8. — VERSAILLES, ALLÉE D'EAU. FIG. 9. — VERSAILLES. ALLÉE D'EAU. 
ENFANTS, PAR LE GROS. ENFANTS MUSICIENS, PAR LE HONGRE. 


groupe de l’Allée d’eau, d’une allure si libre, et qui offre avec le groupe des petits 
termes encore plus de différences que le précédent, soient aussi de Lerambert ? 

Autant de contradictions qui montrent le peu de foi qu'inspirent les attri- 
butions de Le Pautre admises cependant comme sûres et définitives. 

Ajoutons toutefois que sur d’autres points nous nous trouvons d’accord avec 
lui. Examinons d’abord ces trois tritons enlaçant leurs queues et leurs bras qui 
forment le premier groupe de l’Allée d’eau. Le petit triton se retrouve en com- 
pagnie de la nymphe du Parterre accoudée sur un dauphin, signée Le Gros. Ce 
type d'enfant au nez écrasé, à la bouche lippue, mi-faune, mi-homme, dont la 
malice bestiale s'exprime dans les yeux ardents et la bouche rieuse, se retrouve 


aussi dans les chèvres-pieds formant le sixième avant-dernier groupe de la pre- 
mière partie de la décoration de l’Allée. 
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Ils ont été gravés en 1673 par Le Pautre, qui les attribue à notre sculpteur, 
comme il lui attribue aussi, avec juste raison, les enfants dansant, portant une 
grappe de raisin, du troisième groupe. 

Ces enfants, grâce au savoureux caractère de leur physionomie, ne devaient 
pas manquer de se distinguer dans l’assemblée confuse où se trouvent mélés les 


Phot. L. P., Versailles. 
FIG. 10. — VERSAILLES. ALLÉE D'EAU. FIG. II. — VERSAILLES. ALLÉE D'EAU. 
ENFANTS DANSANT, PAR LE GROS. LA PETITE NYMPHE ET LES DEUX AMOURS, PAR LE GROS. 


autres groupes. C’est ainsi qu'on voit ces derniers attribués, sans certitude, à Le 
Hongre et Lerambert, pour la première série, et alternativement à Mazeline, Massou 
ou Buirette, pour la seconde. Les gravures de Le Pautre attribuent à Le Hongre 
le troisième groupe des deux amours tenant une jeune nymphe. Il y alà une erreur. 
Nous ne trouvons pas ici, en effet, les caractères distinctifs des enfants de Le 
Hongre, mais, par contre, certains gestes familiers aux enfants de Le Gros. Voyez 
le petit amour qui serre la main de la petite fille, la main de l’autre amour qui 
soutient son coude de son bras droit tendu pour supporter la vasque, voyez enfin 
sa main appuyée sur la poitrine de son compagnon, tout comme dans le groupe 
des chèvres-pieds. Le Pautre attribue également à Lerambert le quatrième groupe 
des enfants qui dansent, portant des fleurs et des touffes d'herbes sur leurs mains. 
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Or, ce n’est pas avec le groupe des enfants-termes, qu'il offre de l’analogie, mais 
bien avec les enfants de Le Gros qui les précèdent. 

Passons maintenant à la deuxième série des groupes de l’Allée d’eau. Sont 
encore attribuables à Le Gros les enfants portant des poissons (huitième et pre- 
mier groupe de la nouvelle série de 1680) attribués à Mazeline par M. de Nolhac ; 
à Massou par Soulié. De Le Gros encore sont les enfants regardant l’eau tomber 
dans un bassin. Ce dixième groupe est attribué à Buirette par M. de Nolhac, sur le 
témoignage de Piganiol. Témoignage un peu troublant en raison de son ancien- 
neté, mais, encore une fois, y a-t-il témoignage plus éloquent que celui de l’œuvre 
d’art elle-même : l’enfant regardant l’eau tomber sur son doigt est bien le frère de 
celui qui, au Parterre d’eau, regarde l'oiseau qu'il élève dans les airs. 

De Le Gros enfin, ce groupe des trois petites filles dont l’une tient un per- 
dreau. Cette dernière est en effet la sœur de la petite fille tenant un coquillage, au 
Parterre d’eau. On objectera que ces groupes que nous attribuons à Le Gros ne 
sont pas tous d’une égale qualité. Aucun d'eux n’a la saveur de celui des tritons. 
S'ils n’ont pas tous été entièrement modelés par la main du sculpteur, ils sont en 
tout cas l'expression de sa manière, de son esprit, et doivent être considérés 
comme sortis de son atelier. 

En résumé, dans cette décoration de l’Allée d’eau, huit groupes sont de Le 
Gros : les Tvitons, les Enfants à la grappe, les Deux amours et la nymphe, les Enfants 
dansant, les Enfants au poisson, les Enfants regardant l'eau tomber d'un bassin, les 
Petites filles au perdreau. Deux groupes sont de Le Hongre, les Musiciens et les 
Chasseurs. Un seul groupe est de Lerambert : les Termes. 

Nos attributions, nous voulons l’espérer, mettront fin à beaucoup de con- 
tradictions et d’incertitudes facheuses. Nous ne nous livrons pas la à un jeu 
puéril, vain et dangereux, comme on l’a prétendu sans beaucoup de réflexion. 
Cette révision des attributions de Versailles a pour but de mieux comprendre 
et goûter le talent des artistes qui y travaillerent, de dissiper la confusion où 
demeurent encore nombre de leurs ouvrages. 


Henri PUVIS DE CHAVANNES. 
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UNE EXPOSITION D'ART ANCIEN 
A ROME 


| | NE heureuse initiative de la Direction Générale des Antiquités et des Beaux- 

Arts a rassemblé au « Palazzo delle Belle Arti » à Rome, Valle Giulia, une 
exposition des ceuvres d’art antique et des objets offrant un intérét archéologique 
et historique qui sont entrés dans les collections de l’État italien pendant ces 
dix dernières années. 

Plus de cent objets dans la section médiévale et moderne, prés de quatre 
cents dans la section archéologique attestent la vitalité des galeries et des musées 
italiens pendant cette période lumineuse où la Direction Générale des Antiquités 
et Beaux-Arts a été dirigée par Arduino Colasanti, et pendant la période non moins 
brillante et non moins féconde à laquelle Roberto Paribeni a donné son nom. 

Mais l'exposition de Valle Giulia est loin d’être complète ; on en a exclu, je 
ne sais trop pourquoi, des objets d’une importance exceptionnelle, et l’on y en a 
admis d’autres d’une valeur infiniment moindre. 

Dans la section archéologique, pour ne citer ici que quelques exemples sail- 
lants, font défaut le magnifique Éphèbe de bronze, découvert en 1926 a 
Pompéi, et toutes les statues retrouvées à Formia en 1923. Sur les quinze 
mille vases du vie au ire siècle avant J.-C. qui proviennent de la nécropole 
étrusco-grecque de Valle Trebba, près de Comacchio (fouilles de 1922-1931), on 
n’a exposé que vingt-trois spécimens, et pas tous des plus importants. De l’his- 
toire millénaire de la Sicile, singulièrement éclairée par de fructueuses campagnes 
de fouilles exécutées dans tous les centres archéologiques de l'île, on ne trouve 
qu'un pâle reflet dans deux petites vitrines contenant un nombre insignifiant 
d'objets, choisis parmi ceux dont, depuis dix ans, s’est enrichi le musée de Syra- 
cuse. De la ville gréco-romaine de Tebtunis, en Égypte, on n’a envoyé à Rome 
que deux chapiteaux coptes et les statuettes d’un Pharaon et d’un prêtre. De 
Vabondant matériel livré par les fouilles de Tarente et d’autres endroits de la 
Pouille on n’a exposé que quelques céramiques archaïques corinthiennes à figures 
noires, d’autres de style sévère à figures rouges, et des vases hellénistiques poly- 
chromes, un petit nombre de vases attiques à figures rouges avec détails en cou- 
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leurs surappliquées provenant de fabriques indigénes, quelques terres cuites ornées 
de figures de l’époque grecque et de l’époque romaine et des reliefs funéraires hel- 
lénistiques en pierre tendre. Des innombrables objets qu'a remis au jour l’explo- 
ration des sanctuaires nuragiques des peuplades proto-sardes, dont la vie s’est 
poursuivie à travers l’âge du bronze et l’âge du fer jusqu'à la conquête romaine, 
on n'a pu naturellement expo- 
ser qu'un nombre d'échantillons 
très restreint. 

Quant à la section médiévale 
et moderne, il suffira d'indiquer 
qu'il y manque des œuvres de 
haute valeur comme la Madone 
de Fra Angelico, provenant de 
Montemonaco et acquise pour 
la Galerie des Offices, la Résur- 
rection du Christ de Verrocchio 
provenant de la villa médicéenne 
de Carreggi, et qu’a recueillie 
le musée du Bargello. Des tré- 
sors qui composent la donation 
Franchetti et exposés a la Ca’ 
d’Oro, on n’a envoyé a Rome 
que quelques exemplaires, non 
des plus célèbres. J’ignore en 
effet pourquoi, a la laide Vénus 
endormie attribuée a Giuliano 
Bugiardini, al’ Adoration de lV En- 

FIG. I. — BAS-RELIEF DE TERRE CUITE PROVENANT DE LOCRES, fant Jésus que ni l’autorité de 
; Re Re cer Carlo Gamba ni la meilleure 
volonté du monde ne pourront jamais me persuader d’attribuer à Filippino 
Lippi, à la Vierge adorant l'Enfant Jésus de Francesco Botticini, qui semble en bois 
peint, on n’a pas préféré, entre autres, la ravissante peinture sur bois de Giam- 
bono, d’un ton si chaud de cuir doré, la magnifique Vénus de Titien, réplique 
mutilée de la Vénus au miroir qui se trouve à l'Ermitage de Leningrad, et les Adieux 
de Jésus à la Vierge et à saint Jean qui, en rallumant les discussions d'attribution, 
auraient donné une idée du style de Jacopo de’Barbari dans sa première période. 


Quoi qu’il en soit, même incomplète, l'exposition de Valle Giulia offre un très 
vif intérêt. Elle ne sert pas seulement à nous documenter sur l’activité des Ins- 
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tituts d’Antiquité et d’Art de l'Italie et celle de fonctionnaires « que beaucoup 
se représentent comme les paisibles gardiens de richesses qu’on ne remue jamais », 
mais elle permet de faire quelques observations, de préciser quelques points, et d’en 
rectifier d’autres. 


FIG. 2. — FRANCESCO BONSIGNORI (?) FIG. 3. — FRANCESCO BONSIGNORI (?) 
PORTRAIT DE FRANCESCO SFORZA. PORTRAIT DE BIANCA MARIA SFORZA. 
(Rome, Exposition d’art ancien.) (Rome, Exposition d’art ancien.) 


La section archéologique triomphe. Il suffirait à n’importe quel musée, pour 
assurer sa gloire, de posséder les ravissantes terres cuites provenant de Locres, 
de l’art ionique le plus pur (entre 480 et 460 avant J.-C.), les fameux vases de 
Centuripae, le groupe d’objets envoyés par le Musée d’Ancone, qui donnent une 
idée si vivante de la civilisation florissant dans le Picenum du vire au Ive siècle avant 
J.-C., le magnifique groupe de marbre de l’Amazone a cheval en train de frapper 
un Barbare qui, d’après le catalogue, serait inspirée par l’art de Pergame, mais 
qui, à mon avis, est une copie d’un des anathemata qu'Eumène II fit exécuter, 
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pour Pergame, après ses mémorables victoires sur les Galates, soit une de celles 
qui furent directement envoyées en don à Rome par Attale, soit la copie d’une 
copie, exécutée à Rome, comme le laisse supposer la forme de la plinthe. 

Parmi les vases trouvés sur l'emplacement de l'antique Spina et exposés pour 
la première fois, signalons, pour leur haute valeur, le vase à figures rouges, remon- 
tant au début du style noble et représentant Zeus tenant sur ses genoux le petit 
Dionysos, entouré des nymphes de Nisa, et l’autre vase, à figures rouges égale- 
ment, où sont représentées trois Amazones désignées par leurs noms. En pendant, 
voici les vases provenant de la dernière exploration systématique de la nécropole 
de Tarente; au milieu d’eux figure un masque caricatural très expressif, qui n'est 
pas un « masque phliacique » comme le définit le catalogue, car il ne ressemble a 
aucun des nombreux types de masques phliaciques que nous a transmis la pein- 
ture sur vases. 

Un hermés exposé dans la IV® salle nous montre deux bustes indiqués, 
avec trop de modestie, comme étant les portraits probables de Ménandre et 
d’Aristophane. S'il peut rester un doute au sujet de l’identification d’Aristophane, 
il n’en est pas de même pour Ménandre, dont l’iconographie est bien connue. La 
stèle exposée à Rome est une des plus belles copies (digne de rivaliser avec celle de 
Boston) du portrait exécuté par Céphisodote et Timarque, la seule dont le nez 
soit intact. 

Signalons la belle statue de Polymnie, réplique datant de l’époque des Anto- 
nins d'une des Muses de Philiscos, dont l'original peut donc, moins vaguement 
que ne l'indique le Catalogue, être placé au milieu du re siècle avant J.-C., et le 
portrait de C. Vulcacius Myropnous, excellent spécimen de la même époque, si 
riche d'expression, récemment trouvé dans l’Isola Sacra, près d’Ostie. 

La vaisselle d'argent trouvée il y a quelques années dans la maison de Ménandre 
près de Pompéi, est trop connue pour qu’il faille en souligner la beauté. 

Pour clore cette trop courte revue, je mentionnerai les vigoureux portraits 
républicains provenant des fouilles de Minturne; une réplique datant de l’époque 
impériale du Diomède, dont l'attribution au mystérieux Crésilas, proposée par 
Furtwaengler, a été rejetée; et une tête délicieuse désignée, avec l’assentiment de 
Mrs Strong !, comme étant « une excellente réplique de l’'Hypnos de Praxitèle 
qui se trouve à Madrid». II me semble reconnaître en cette dernière la plus belle 
réplique connue du type d’Hermés muni de petites ailes au front, que l’on peut 
dater de la fin du v® siècle, par conséquent antérieure à Praxitèle d'environ quatre- 
vingts ans. Du reste, tout le monde sait aujourd’hui que |’ « Hypnos » de Madrid n’a 
rien de commun avec Praxitèle, à qui M. Klein a tenté de l’attribuer ; cette conjec- 
ture, immédiatement réfutée par Furtwaengler, a été complètement abandonnée. 


I. E. STRONG, Exhibition of ancient art in Rome, dans le Bollettino dell’ Associazione Internazionale 
Studt mediterranei, avril-mai 1932, pages 8 et suivantes. 
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Dans la section médiévale et moderne signalons le triple fanal de la galère 
capitane d’Andrea Pisani, spécimen splendide de l’art industriel vénitien du pre- 
mier quart du xvIIe siècle ; un magnifique portrait d'homme de Van Dyck, les 
portraits de Francesco Sforza et de sa femme Bianca Maria! ; la Madone avec 
l'Enfant Jésus de Michelozzo di Bartolomeo, qui se trouvait autrefois à l’exté- 
rieur d'un bâtiment contigu à la ferme de San Martino alla Palma, près de Scandicci; 
les deux Canaletto dela Brera et les deux Guardi de la Ca’ d’Oro; une statue de Piero 
di Giovanni, d’un art discutable, mais importante pour avoir appartenu à l’an- 
cienne façade du Dôme de Florence ; la charmante table de noces de Benvenuto 
di Giovanni, illustrée par Toesca qui y a reconnu Hercule a la croisée des che- 
mins ; l’élégante Joueuse de luth si souvent reproduite, peinte par Bartolomeo 
Veneto en 1420; la peinture sur bois de Giovanni Bellini représentant la Madone 
avec l'Enfant Jésus entre saint Jean-Baptiste et une sainte ; le Saint Jérôme de 
Montagna provenant de la collection Frizzoni, où le protagoniste n’est pas le saint, 
mais le paysage vaste, profond, enchanteur. Voici encore quatre tableaux de Gio- 
vanni Battista Tiepolo, entre autres la Madone du Carmel et l’esquisse du 7yans- 
port de la Sainte Maison de Lorette: la Madone encore profondément empreinte 
des influences du Piazzetta qui ont dominé l’éclosion précoce du grand peintre 
vénitien et qui ont atteint leur sommet dans le Martyre de saint Barthélemy a San 
Stae ; esquisse brossée avec la fougue d’un admirable improvisateur à l'apogée 
de sa géniale puissance ?. 

Parmi les objets qui représentent l’art de l’Emilie, il y a des morceaux de 
bravoure comme le Portrait de sa Mère, par Guido Reni, et Un gentilhomme avec 
son chien d’Annibal Carrache, que le contact immédiat de la réalité soustrait aux 
pièges du maniérisme, et une petite Sainte Famille qui usurpe le nom du Parmesan. 

Les honneurs du triomphe doivent être décernés à la Vierge avec l'Enfant 
Jésus et saint Jean-Baptiste attribuée au Corrège (galerie Borghèse), œuvre de 
jeunesse, exécutée probablement en 1514, au dire de Corrado Ricci, douée déjà 
d’une luminosité qui manque dans les travaux précédents du peintre, où l’on 
remarquait, plus que la lumière, l'opposition des couleurs et des ombres trop 
opaques. 

Dès le début de son activité artistique, le Corrège se proposa de traiter le 


1. Attribués autrefois à Zanetto Bugatto (F. MALAGUzzI VALERI, Pittori lombardi del Quattrocento, 
Milan, 1902, 145-146), plus tard rapprochés de Bonifacio Bembo, en vertu de certaines ressemblances 
avec la fresque de ce peintre qui se trouve dans l’église Saint-François à Crémone et qui représente 
Francesco Sforza et sa femme. Mais cette fresque est très abimée et se prête mal a des comparaisons. 
(P. Torsca, La pittura e la miniatura nella Lombardia, Milan, 1921, 576). Il me semble voir dans les 
deux portraits exposés à Rome quelque parenté avec les œuvres certaines de Bonsignori. 

2. Dans la même salle se trouve un portrait d'Antoine Raphaël Mengs que le catalogue définit ainsi : 
« Portrait d’un jeune archéologue que l’on croit être Winckelmann. » Il est possible que la peinture soit 
de Mengs, mais qu’elle représente Winckelmann, on ne saurait l’admettre, car l’iconographie du célèbre 
archéologue allemand est bien connue. Notons en outre que Winckelmann ne consentit jamais à porter 
perruque. 


118 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


rapprochement de l'Enfant Jésus et du jeune saint Jean-Baptiste, sujet banal, mais 
conforme à sa nature affectueuse et sentimentale. 

Le jeune saint Jean-Baptiste fait une première apparition timide dans le 

tableau exécuté sous l'influence de Mantegna qui appartient au marquis Guis- 

cardo Barbo, à Milan. Relégué 
aux pieds de sainte Élisabeth, 
il semble étranger à la scène et 
l'Enfant Jésus, inspiré par la 
Madone de la Victoire, tourne 
vers lui un regard lointain. 

La composition se resserre, 
concentre l'attention sur les 
deux protagonistes rapprochés 
l’un de l’autre, dans la Madone 
du Musée Civique de Pavie, 
mais le rapprochement est en- 
core tout extérieur : le Christ 
et son petit compagnon sont 
étrangers l’un à l’autre. 

Une véritable affinité spiri- 
tuelle se manifeste, au contrai- 
re, dans la peinture de la col- 

_lection Johnson de Philadelphie, 
où les deux enfants jouent sous 
- la surveillance affectueuse de 
la Vierge et de sainte Élisa- 
beth, qui se penchent tendre- 
ment sur eux. De même que 
cette inclinaison des deux têtes 
‘clôt la composition, accentue sa 
FIG. 4. — FRANCESCO LAURANA. BUSTE D'ENFANT. valeur sentimentale et réalise 
a Ber psoas son unité spatiale, de méme le 
rapprochement des couleurs, la grace facile du dessin et la vivacité d’expression des 
gestes et des visages contribuent à donner à cette scène un charme assez romantique. 
La série est close par la Madone Bolognini du château Sforza de Milan, sur 
quoi s'achève la jeunesse du Corrège ; œuvre simple et émouvante où le jeune saint 
Jean-Baptiste et le Rédempteur, qui se regardent avec un sentiment intense, 
nouent gracieusement leurs bras sous le regard maternel de Marie, souriante. 
À ce groupe de compositions, entre le tableau de la collection Johnson et 
celui du château Sforza de Milan, se rattache la toile de la galerie Borghèse, où 
les deux enfants sont unis par un sentiment affectueux plus expressif que dans le 
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premier exemple, sans toutefois atteindre l’intimité douce et profonde qui domine 
dans le second. 
Ce qui fait défaut dans cet ouvrage c’est la marque de la facture d’Allegri, 


FIG. 5. — LORENZO LOLTO, PORTRAIT D'UN JEUNE HOMME. (Rome, Exposition d'art ancien.) 


ses couleurs suaves comme des sucs d’herbes, la finesse de son clair-obscur tout 
pénétré de reflets subtils, la délicate modulation du dessin, le charme de son exquise 
sensibilité, sa grace caressante, les vibrantes inflexions lumineuses déja répandues 
dans la crépusculaire Créche de la Brera, la transparence des ombres, a elle seule 
source de beauté, les irridescences aux reflets de perle qui font frissonner l’épi- 
derme de ses femmes et qui, au xvirie siècle, ont alimenté le grand courant de la 
peinture française. En somme, dans cette peinture, aux teintes chargées d’ombres 
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noirâtres et fumeuses, il manque l’ensemble de valeurs qui, même dans les œuvres 
de cette période, constitue « le charme du Correge ». La valeur poétique de 
l’œuvre est tout entière dans la composition, nullement dans l’exécution ; ce qui 
en fait le prix c’est une intensité spirituelle qui dérive du sujet, mais qui est com- 
plètement étrangère à l’art de la peinture. 

Dans son récent Catalogue des peinturesitaliennes de la Renaissance, M. Beren- 
son met un point d'interrogation à côté du tableau de la galerie Borghèse !. Nul 
doute que dans une nouvelle édition, le célèbre critique, surmontant toute hési- 
tation, ne relègue résolument cette œuvre parmi les copies : copie d’un tableau 
perdu, comme la copie du même sujet qui se trouve au Kunsthistorisches Museum 
de Vienne. 


Nous sommes ramenés dans le monde idéal des chefs-d’ceuvre par un por- 
trait de Lorenzo Lotto, qui est passé de la collection du comte Rovero de Trévise 
aux Galeries Royales de Venise. 

D'une mer d'ombre, qui, hors de la petite fenêtre ouverte dans le fond du 
tableau, se condense dans un ciel orageux d’un bleu foncé, émerge le visage pâle, 
presque exsangue, d’un jeune homme. Debout devant une table, il feuilletait un 
gros volume, mais une pensée douloureuse l’a frappé à l’improviste et l’emmene 
bien loin. La main droite, d’une blancheur d'ivoire, s'appuie sur la table ; les doigts 
de la main gauche, minces et nerveux, tournent encore machinalement les pages 
du livre, mais l’âme est absente ; rien ne peut désormais la ramener de l'océan des 
rêves sur la terre de la réalité. Les yeux noirs du jeune homme ont des reflets de 
ténèbres.Tout le ravissement et l’abandon de sa vie sont concentrés dans ses yeux 
et dans ses mains. Absorbé dans une vision connue de lui seul, son regard a 
l'indéfinissable expression des regards qui ne voient pas ; c’est un regard: interne, 
qui revoit et qui se rappelle, qui contemple le passé, l’irréparable. Quelle secrète 
mélancolie, quelle tristesse sans nom cache cet amant obstiné, cette âme de pas- 
sion et de douleur dont, le cœur ému, on scrute, la mystérieuse histoire ? 

Au fond est ouvert un écrin sur lequel est posée une clef ; sur la table un lézard 
immobile lève la tête ; à côté se trouvent quelques objets mystérieux : une lettre, 
les pétales d’une rose effeuillée, une chaîne d’or, une bague. C’est la poésie des 
lointaines visions évanouies, la tristesse des choses passées. Absorbé dans un cha- 
grin secret et dans une surhumaine espérance, le jeune homme se rappelle le bien 
qu'il a perdu et implore l’inaccessible paix. L’harmonie de la composition est faite 
d'accords sombres, ténébreux, profonds, vibrant d’une sensibilité toute moderne. 
Mais de froides lumières argentées, des lueurs. pales, cireuses, s’allument peu a 
peu dans l’ombre diaphane, parcourent le fond mystérieux, soulignent le volume 
de l’écrin, se succèdent l’une à l’autre, fantasmagoriques et légères. 


1. B. BERENSON, Italian pictures of the Renaissance, Oxford, 1932, p. 154. 
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Sur la table, couverte d’un drap noir, un châle verdatre, les pétales de la rose 
violacée, la bague d’or, mettent la fraîcheur des couleurs florales que Lotto a tant 
aimées. C’est une admirable et subtile élaboration picturale, une graduation de 
tons lumineux d’une musicale délicatesse qui, petit à petit, s'élève et atteint des 
notes aiguës dans la blancheur 
de la lettre et du livre, dans 
celle de la chemise d’où le vi- 
sage exsangue et sensitif, où 
brûülent fiévreusement les 
grands yeux, émerge comme 
un masque translucide. Devant 
cet exemplaire d'humanité ma- 
ladive, lasse, alanguie par la 
tristesse, usée par une sensibi- 
lité douloureuse, revient à la 
mémoire le magnifique portrait 
de la galerie Doria, qui recèle 
également de mystérieuses al- 
lusions à la caducité de la vie, 
et surtout le Gentilhomme de 
la galerie Borghèse, seul lui 
aussi avec sa douleur muette 
et avec des souvenirs qu'une 
tombe peut-être lui livre : une 
tête de mort, des jasmins et 
des roses effeuillées. 

Entre ces deux tableaux et, 
comme l’a justement observé 
Luigi Coletti!, exactement en 
1526, l’année où Lorenzo Lotto, 
de retour à Venise, peignit, se- 
lon toute probabilité, le portrait 
de moine qui se trouve actuel- 
lement a la Pinacothèque de Trévise, se place l'exécution de l’admirable pein- 
ture entrée récemment dans les galeries de Venise : non pas assurément en 1540, 
comme le croit Coletti, se repentant de sa première et heureuse intuition, ou en 
1515, comme il l’a proposé sans toutefois l’affirmer ; encore moins entre 1540 et 
1550, comme l’a cru T. H. Fokker ?. Proche par le style du portrait de jeune 


FIG. 6. — D'APRÈS CORRÈGE. MADONE AVEC L'ENFANT ET SAINT JEAN-BAPTISTE. 
(Rome, Exposition d’art ancien.) 


1. L. COLETTI, Un ritratto di Lorenzo Lotto, dans L’Arte, 1930, p. 467 et suivantes. 
2. T. H. FOKKER, L'exposition d'art ancien à Rome, dans le Bollettino dell’ Associazione Interna- 
zionale Studi Mediterranet, avril-mai 1932, p. I2. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 16 


ne EEnEEEInDIINIIIEIISIIISIS=S SE 


122 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


homme dont le fond nous offre une vue de la lagune (Kaiser Friedrich Museum) 
et du beau portrait d'homme tenant une clef d’or dans la main droite du (Kunst- 
historisches Museum de Vienne), il est digne de clore la glorieuse période ber- 
gamasque de l’activité de Lotto et de marquer le commencement de la période 
suivante. Libre désormais des influences qui l’entravaient, sensible a la varia- 
bilité des états d'âme, anxieux de définir des sentiments, des émotions, des 
impressions fugitives, dans la plénitude de sa maturité géniale, le grand peintre 
devient maître de son style et capable de donner une expression définitive aux 
mouvements intimes qui, dès l’origine, lui avaient paru être les éléments consti- 
tutifs de son art: le pathos, qui apparaît déjà dans le Saint Vincent et dans le 
Saint Pierre Martyr, de la « Pala » de Recanati exécutée en 1508, l'accent psy- 
chologique et humain, qui se révèle déjà dans le portrait de jeune homme de la 
Galerie de Hampton Court peint en 1500. 


Dans la section du moyen Age, de la Renaissance et des temps modernes, 
l'attention est aussi attirée sur quelques sculptures: un petit buste d'enfant en 
marbre, attribué à Gian Cristoforo Romano ; un délicieux buste d'enfant en terre 
cuite de Jean-Antoine Houdon ; et le portrait du doge Marino Grimani, inter- 
prété par Alessandro Vittoria avec ce sens pictural et illusionniste qui rapproche 
étrangement le sculpteur trentin de Paul Véronèse. 

L'attribution à Gian Cristoforo Romano du petit buste d'enfant provenant 
de la collection Franchetti a été évidemment suggérée aux rédacteurs du Cata- 
logue de la Ca’ d’Oro par la comparaison avec le buste de Béatrice d’Este du Musée 
du Louvre, dont il est question dans une lettre d'Isabelle de Mantoue à sa sœur, 
la femme de Ludovic le More, et que Gian Cristoforo a dû exécuter vers 1490. 

Il y a, en effet, entre les deux œuvres, une communauté de traits qui, à pre- 
mière vue, s'impose à l'observateur et qui s'affirme de plus en plus, au fur et a 
mesure qu'on les examine plus attentivement. Le buste du Louvre est modelé 
avec un art qui s’attarde au détail des joues grassouillettes et au dessin minutieux 
des orbites. Attentif aux ornements du vêtement, Gian Cristoforo insiste sur des 
motifs secondaires qu’il rend si l’on peut dire avec une crudité métallique. Même 
dans les portraits il aime à étaler des élégances de décorateur, de plus en plus accen- 
tuées avec le temps. 

Bien différentes sont les qualités du petit buste exposé à Rome. En proie à un 
ravissement extatique il est doué d’une sobre vitalité. La science dissimulée des 
‘volumes révèle un artiste habitué à considérer la surface comme l’affleurement des 
muscles et des os qui se développent sous la peau. Il est peut-être moins exact que 
Gian Cristoforo mais il est plus vrai. Il ne se perd pas dans le détail secondaire qui 
peut troubler l'unité et la sérénité de sa vision, mais il ne supprime pas le détail 
vivant, tout en l’enveloppant et en le fondant dans l’ensemble. Aussi sa généralisa- 
tion, fruit d'un esprit puissamment logique, est, comme dans l’art grec, totalisation. 
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Ces qualités ne conviennent pas à Gian Cristoforo Romano; elles me font 
penser à Francesco Laurana à qui Carlo Gamba a accepté ou proposé d’attribuer 
ce buste, en se fondant sur des 
motifs fort persuasifs 1. 

Et maintenant regardez le 
petit buste de Houdon qui ap- 
partient au Musée du Palais de 
Venise à Rome, exposé juste 
en face de ce chef-d'œuvre de 
simplification synthétique. La 
différence est énorme entre le 
brillant exercice du sculpteur 
français et cet art qui dissi- 
mule l’art et qui fait penser au 
mot de Pascal : « La vraie élo- 
quence se moque de l’éloquen- 
ce. » L'une et l’autre marquent 
le point d'arrivée d’une longue 
tradition, mais la première, si 
on la poussait plus loin, abou- 
tirait au maniérisme, tandis 
que la seconde s’évanouirait 
dans l’abstraction. Français et 
du xvuie siècle, Houdon se plaît 
à étaler son expérience laborieu- 
se et subtile, sa légèreté de 
main, la grâce de son style. 
Maître éprouvé de toute vir- 
tuosité, il travaille la matière 
avec une méticulosité amoureu- 
se, mais, au moment où l'on 
craint de le voir tomber dans le 
léché, voilà qu'il s’abandonne a 
la joie de improvisation. 

La figurine aristocratique ex- À. | 
posée à Valle Giulia, bien pei- i RUE 
gnée, guindée dans son habit FIG. 7. — J. A. HOUDON. BUSTE D'ENFANT. 
fermé au cou par un petit collet PSG ue) 
qui volète, est admirable de vie primesautière et de verve pittoresque. Son 


1. C. GAMBA, La Ca d'Oro e la Collezione Franchetti, dans Bollettino d’Arte del Ministero della Pub- 
blica Istruzione, 1915, p. 321 et suivantes. 
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modelé détermine des demi-teintes vaporeuses et comme tremblantes, des pas- 
sages si finement marqués qu'ils semblent se dissoudre dans lair. Frère de ces 
chefs-d’ceuvre du réalisme enfantin que sont les deux enfants de l'architecte 
Brongniart et la petite Sabine du Louvre, ce buste a l'expression puissante, la 
fraîcheur spontanée que Houdon trouve surtout quand il traite l’humble et 
molle matière : le plâtre et la glaise. Dans le regard subsiste un reflet de la malice 
aigué qui éclaire le visage de Voltaire dans le buste du Louvre, car la peinture elle- 
méme, avec ses couleurs, n’a jamais su exprimer mieux que Houdon la trans- 
parence, la mobilité, la vie des yeux. En laissant jaillir de Viris évidé un point 
unique pour concentrer la lumière et rendre le scintillement des prunelles, il 
peut indifféremment représenter la grace fragile et languide de la comtesse de 
Moustier, ou l’esprit malicieux de la comtesse de Sabran, ou la fougue de 
Mirabeau. En voyant éclater la vie a travers ce gai petit masque, ou mieux 
encore la puissance intime qui a modelé les formes d’une telle façon et qui leur 
a communiqué leur charme un peu insolent, il nous revient à l'esprit la remarque de 
Rodin: « Les bustes de Houdon sont écrits comme des chapitres de mémoires. » 
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ALEXANDER FRIEDRICH. — Handlung und Ges- 


talt des Kupferstiches und der Radierung. Essen, 
Fredebeul et Koenen, 1931. In-8°, 178 p., 27 ill. 

Le livre de M. A. Friedrich se propose, si l’on 
s'en rapporte à son titre, de nous donner un 
traité sur la technique et les ressources de la gra- 
vure et de l’estampe. Mais il suffit de jeter un 
coup d’ceil sur la note bibliographique placée en 
tête pour constater que l’auteur a de tout autres 
visées. Parmi les quelque vingt-cinq ouvrages 
cités, à côté des livres spéciaux, nous trouvons : 
Paul Deussen, L'histoire générale de la philosophie ; 
A. Einstein, La théorie de la relativité ; L. Klages, 
L'écriture et le caractère ; J. Mauthner, Le diction- 
naire de la philosophie ; M. Pelagyi, Leçons de la 
philosophie de la nature ; M. Scholz, Analyse de la 
notion de la relativité ; G. Steinhausen, L'histoire 
de la culture allemande ; A. Vetter, L’époque démo- 
niaque, et j'en passe. Pourquoi s’arréter en che- 
min et ne pas citer n’importe quel livre sur n’im- 
porte quel sujet rencontré par l’auteur au hasard 
de ses lectures ? Malheureusement, toute cette 
lecture « philosophique » n’a pas été assimilée 
suffisamment pour devenir anodine dans le traite- 
ment d’une question particulière. Ce bagage 
« théorique » fait contrepoids à de grandes et 
réelles qualités qu’on a quelque peine a dégager. 

En effet, on a quelquefois reproché, — et peut-étre 
non sans raison — a certains écrivains d’outre-Rhin 
de vouloir trop souvent revétir les choses concrétes 
de formules abstraites, de notions générales qui 
n’apportent pas toujours beaucoup de nouveau, 
ni pour l'interprétation, ni pour la connaissance 
même du sujet étudié. M. A. Friedrich, graveur et 
artiste, et sûrement plus artiste que philosophe, 
n'échappe pas à ce reproche. Cependant, si l’on 
dégage la passion qu’il ressent pour son art, le sens 
profond qu'il possède des moyens d'expression 
plastique et sa connaissance du métier, des for- 
mules artificielles, du jargon emprunté aux dic- 
tionnaires philosophiques et de l’outrance lyrique, 
on découvre dans son livre une riche substance 
dont, malheureusement, les limites d’un compte 
rendu ne permettent pas de mettre en relief toute la 
valeur. 


-M. J. 


BERNARD BERENSON. — Quadri senza casa. Il 
Quattrocento fiorentino. — Milan-Rome, Treves- 
Treccani-Tumminelli, 1932. In-8°, ror p. ill. 

Après le « Trecento » florentin, le « Trecento » 
et le « Quattrocento » siennois, la derniére étude de 
M. B. Berenson est consacrée au « Quattrocento » 
florentin. Ainsi l’éminent historien achève de faire 
le tour de deux siécles, en enregistrant toute une 
série de tableaux dont le sort nous reste inconnu, 
mais qui ont laissé des traces dans sa mémoire 
prodigieuse. Cette fois-ci encore, il nous soumet 
d'innombrables observations de détail, qui, pour 
pénétrantes qu’elles soient, produiraient, pour la 
plupart, si on les lisait isolément, l’impression de 
remarques de portée restreinte, d’importance locale. 
Mais. il suffit de suivre avec attention l’exposé de 
M. Berenson pour se rendre compte que l’aspect 
général de l’évolution de la peinture, florentine et 
siennoise, de ces deux siècles (le xrve et le xv®) est 
profondément modifié par les observations nou- 
velles de l’auteur ; que les figures connues de tel 
ou tel artiste s’en trouvent complètement modifiées, 
qu'à la lueur de ces études on commence à mieux 
saisir toute une ambiance et même toute une 
époque. Modification générale de nos connaissances, 
pénétration profonde dans l'esprit d’un art assez 
distant de nous, tel est, croyons-nous, le bienfait 
que l’on doit retirer de ces études. 


M. J. 
FR. THUREAU-DANGIN. — Un spécimen des pein- 
tures assyriennes de Til-Barsib. — Paris, P. Geuth- 


ner, 1930. In-4°, 19 p. ill. 

Depuis la publication, par Place, Layard et An- 
drae, de quelques rares fragments de la peinture 
assyrienne, la vraie révélation de cet art est due au 
fouilles de Tell Ahmar (ancien nom de Til-Barsib), 
conduites par M. Fr. Thureau-Dangin en 1929, sous 
les auspices de l’Académie des Inscriptions et 
Belles-Lettres et du Musée du Louvre. On se rap- 
pelle l’exposition organisée a Paris à la fin de l’été 
de 1930 (voir l’article qui lui a été consacré par 
M. Dunand, collaborateur de M. Thureau-Dangin, 
dans le numéro d’octobre 1930 de la G. B.-A.). 
Le chef de la mission, lui-même, a tenu à rendre 
compte de l’organisation des travaux et des résul- 
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tats obtenus dans la plaquette que nous avons 
sous les yeux. Les peintures découvertes et leur 
date y font l’objet d’une étude approfondie. 

Ise lf 


Jahrbuch des Verbandes der Deutschen Museen 
in der Tschechoslovakischen Republik. Band I, 
1931. Augsburg, Benno Fischer. In-8°, 185 p. ill. 

« L'alliance des musées allemands » de la Répu- 
blique Tchécoslovaque a édité, sous la direction 
de M. E. W. Braun, un recueil consacré aux œuvres 
d'art conservées dans les cinquante-neuf musées 
ainsi groupés. 

Le premier numéro de cet annuaire contient des 


articles importants parmi lesquels celui de M. Kônig- 
schmid sur la plastique de l'époque gothique en 
Bohême, celuide M.S. Opitz sur l'influence de Tilmann 
Riemenschneider sur la plastique gothique du Nord- 
Ouest de la Bohéme, celui de M. A. Gnirs sur l’histoire 
de la manufacture de la porcelaine d’Elbogen, celui 
de M. E. W. Braun sur l’histoire de la plastique ba- 
roque en Bohême, Moravie et Silésie (Georg. Anton- 
heim), celui du même M. E. W. Braun sur l’activité 
artistique d’A. Schweigels, et une série de petites 
études de différents auteurs (K. Kiihn, B. Grim- 
schitz, A. Pleyer, K. Oberdorfer, R. Wenisch, W. 
Kudlich, E. Safarik, V. Karger, etc.). 
M. J. 


REVUES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


La coupole de Saint-Pierre de Rome. — M. Karl 
von Tolnai revient, dans son article sur les derniers 
projets de Michel-Ange (Jahrbuch der preuszischen 
Kunstsammlungen, vol. 53, cahier 4, 1932), sur la 
question très discutée (voir G. B.-A., décembre 1932, 
p. 326) du rapport qu'il y a entre la coupole édifiée 
à Saint-Pierre de Rome par Giacomo della Porta 
et le projet qu’en avait conçu Michel-Ange, à la fin 
de sa carrière. L'auteur critique l'interprétation 
que M. Kôrte a récemment donnée des documents 
que nous possédons (voir Jahybuch der preuszischen 
Kunstsammlungen, vol. 53, cahier II-III, 1932) et 
surtout les conclusions que M. Kôrte veut en 
tirer. D’autres documents (voir le dessin de la Casa 
Buonarroti, of l’auteur a reconnu la coupole de 
Saint-Pierre) et toutes les données matérielles et 
historiques fortifient la conviction de M. K. von 
Tolnai : Giacomo della Porta n'a fait qu’exécu- 
ter les idées de son maitre et prédécesseur. D’autres 
constructions du méme Giacomo (voir celles du 
Capitole) aussi bien que de nouveaux documents 
prouvent que della Porta fut l’éléve direct de Michel- 
Ange et non pas celui de Vignole, comme on l’a cru 
jusqu'à présent. D’ailleurs, et c'est le point sur 
lequel l’auteur insiste, Michel-Ange, dans sa con- 
ception de la coupole, n’aboutit jamais à une forme 
définitive; contrairement à ce que pensent certains 
érudits, en particulier M. Korte, il demeura hésitant 

-et, jusqu'à la fin de ses jours, fut en quête d’un 
idéal dont il ne connut point la réalisation. 


La tête d’Auguste du musée d’Ancône. — M. Pirro 
Marconi étudie (Bolletino d’Arte, octobre 1932) 
Vadmirable tête d’Auguste du musée d’Ancône, 
acquise par l'État italien en 1912. La date de cette 
image d’Auguste, sa place parmi les nombreux por- 
traits de l'empereur peuvent être précisées. Auguste 


est ici représenté en Pontifex Maximus, à cin- 
quante-deux ans passés. La tête d'Ancône est assu- 


Tête d’Auguste. (Musée d’ Ancona.) 


rément un des plus beaux spécimens de la scul- 


pture romaine de cette époque. 


Boletim da Academia Nacional de Belas-Artes- 
Lisboa, 1932, N. 1. — La plus jeune des Académies des 
Beaux-Arts, celle du Portugal, créée le 5 mars 1932, 
publie son Bulletin. Le premier numéro donne in 
extenso les décrets instituant la nouvelle institution 
et les discours prononcés à la séance solennelle 
d’inauguration : celui du ministre de l’Instruction 
publique, le professeur Dr. Gustavo Cordeiro Ramos, 
celui du Président de l’Académie, M. José de 
Figueiredo, et celui d’un de ses membres, le Dr. Luiz 
Xavier da Costa. M. G. Cordeiro Ramos expose le 
rôle politique et national de l’Académie des Beaux- 
Arts du Portugal, M. J. de Figueiredo précise les 
problèmes que celle-ci doit étudier et résoudre 
l'établissement d’un inventaire artistique du pays, 
les relations internationales, spécialement avec les 
institutions analogues, l'étude de l’art portugais, etc. 
Enfin, M. Luiz Xavier da Costa fait l'historique des 
Académies au Portugal: Académie de l’Infant Dom 
Henrique, a Sagres (xv® siècle), Académie de l’In- 
fante Dona Maria, à Lisbonne, Académie Bracarense 
(au xvie siècle), Académies du xvine siècle, etc. 


La collection M. Friedsam au Metropolitan Mu- 
seum. — MM. Bryson Burroughs, Harry B. Wehle, 
J. Breck et M. S. Dimand présentent la collection 
Friedsam qui a été léguée, il y a un an, au Metro- 
politan Museum (Bulletin of the Metropolitan Museum 
of Art, section II, vol. 27, n° 11, novembre 1932). 
Cette collection est divisée en plusieurs sections 
primitifs français et néerlandais, peintures alle- 
mandes, italiennes, flamandes et hollandaises du 
xXvIIe siècle ; tableaux du xvirie et du xIx® siècles ; 
art décoratif européen sculpture, céramique, 
émaux, verres, travaux sur métal, joyaux, mobi- 
lier, tapisseries ; art décoratif extrême-oriental 
porcelaine chinoise, jades et autres pierres semi- 
précieuses, armes japonaises ; art décoratif du 
Proche Orient, etc. 


Notre-Dame de Melun. — M. F. Deshoulières étu- 
die l’histoire de l’église Notre-Dame de Melun (Bul- 
letin Monumental, 1932, 3°-4° fasc.) depuis le premier 
tiers du x1° siècle, où l’on trouve déjà un texte pré- 
cis relatif à cette église. L'analyse du plan dans son 
état actuel, de la nef, des bas-côtés, du transept, 
du chœur, des combles, de l'aspect extérieur, du 
mobilier, permet à l’auteur de montrer tous les 
éléments ultérieurs qui se sont greffés sur l'édi- 
fice construit probablement entre 1020 et 1031, 
au temps du roi Robert. 


Tullio Lombardo et Andrea Riccio. — M. Leo 
Planiscig consacre un article (Dedalo, décembre 
1932) à Tullio Lombardo et Andrea Riccio, deux 
sculpteurs vénéto-padouans, à l’occasion du qua- 
triéme centenaire de leur mort. L’auteur trace 
deux profils parallèles de ces artistes qui ont clos 
la période de la Renaissance vénitienne avant l’en- 
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trée en scène de Michel-Ange. M. L. Planiscig met 
en relief le tempérament statique de Tullio et le 


TALLIO LOMBARDO. Deux bustes. 
(Venise, Musée de la Ca’ d'Oro.) 


ANDREA RICCIO. Le berger. (Paris, Musée du Louvre.) 


tempérament dynamique de Riccio. Il assigne à 
chacun sa place dans le cadre de l’art vénitien du 
début du xvie siècle. Le courant naturaliste et la 
tradition classique sont leurs deux pôles, mais leurs 
tempéraments propres les dirigent vers des résultats 
différents. Le tableau tracé par M. Leo Planiscig 
nous permet de saisir sur le vif le caractère de l'art 
vénitien au cours de sa brève période de transition 
du Quattrocento au Cinquecento. 
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La peinture siennoise au Fogg Museum. — M. Piero 
Misciatelli consacre un article (Diana, fasc. III, 
1932)aux tableaux de l’école siennoise qui se trouvent 
au Fogg Museum (Cambridge, Mss.). C’est une des 


ANDREA vaNNI. L'Ange Gabriel et la Sainte Vierge. 
(Fogg Museum. Cambridge, Mass. U.S.A.) 


plus belles collections de primitifs rassemblées aux 
États-Unis. Parmi les trecentistes, l’auteur cite 
- l’Annonciation d’Andrea Vanni, qui appartient à la 
-période de la maturité de l'artiste, le petit tableau de 
Sainte Agnès d’Ambrogio Lorenzetti, la Déposition 
d'un artiste influencé par Pietro Lorenzetti et 


Barna, la Nativité d’Ugolino Lorenzetti (attri- 
bution de M. B. Berenson) ou de Bartolo di Fredi 
(attribution de M. Perkins), une Crucifixion attri- 
buée à Simon Martini, etc. Parmi les quatrocentistes 
on trouve la Descente du Christ aux limbes de Sassetta, 
Saint Jean-Baptiste de Giovanni di Paolo, le Saint 
Jérôme de Matteo di Giovanni, la Vierge de Francisco 
di Giorgio, la Vierge et l'Enfant de Benvenuto di 
Giovanni, le Miracle de sainte Catherine de Giro- 
lamo di Benvenuto, etc. L'auteur s'occupe tout par- 
ticulièrement de la provenance de ces différents 
ouvrages. 


Gemmes antiques et médiévales sur des reliures 
d’Utrecht. — M. G. A. S. Snijder passe en revue 
quelques reliures médiévales, en particulier celles 
de l’Evangelarium de Saint Lebuin, de l’Evange- 
listarium de Saint Bernulphe et de celui de Saint 
Anspride qui se trouvent au Musée archiépiscopal 
d’Utrecht (Art Bulletin, mars 1932). L'auteur en 
fait une description minutieuse et insiste sur l’in- 
térêt que présente la décoration des objets ecclé- 


TÊTE DE BACCHUS (Evangelarium de St Lebuinus). 
(Utrecht. Musée archiépiscopal.) 


siastiques au moyen de gemmes antiques figurant 
des sujets païens. On sait que cette question inté- 
ressante a fait l’objet en France de plusieurs publi- 
cations qui concernent, en particulier, les pierres 
gravées du Cabinet des Médailles (voy. Ernest 
Babelon, Le Cabinet des Antiques, Catalogue des 
Camées du Cabinet des Médailles, Histoire de la 
gravure sur gemmes en France). 


mm 


Le Gérant : F. Le Biou. 
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